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DIE  TONKUNST  VON  BALI 

Seitdem  vor  wenigen  Jahren  der  Folkwangverlag  das  Balibuch 
mit  den  Photographien  Dr.  Gregor  Krauses  herausgegeben  hat, 
ist  das  paradiesische  Eiland  im  Südosten  Javas  in  das  Blickfeld 
eines  grösseren  Kreises  gerückt.  Auf  dem  Umwege  über  die  Freu- 
de an  schöner  Landschaft  und  schönen  Menschen  hat  sich  das 
sehnsuchtsvolle  Bewusstsein  eingestellt,  dass  es  in  der  Welt  noch 
eine  stille  Insel  gibt,  auf  der  ein  glückliches  Volk  in  hoher  Kultur 
die  vollendete  Harmonie  zwischen  sich  und  der  Heimat  gefunden 
und  bewahrt  hat  und  dieser  Harmonie  in  Formen  und  Farben  einen 
künstlerischen  Ausdruck  von  jugendhafter  Reife  zu  geben  vermag. 

Für  uns  Musikwissenschaftler  musste  ein  solches  Bewusstsein 
zugleich  den  lebhaften  Wunsch  erregen,  Genaueres  über  die  Ton- 
kunst dieses  seltenen  Volkes  zu  erfahren.  Die  grosse  musikahsche 
Begabung  der  Malaien  und  die  bereits  seit  längerem  bekannten 
Musiken  Hinterindiens  und  Javas  spannten  die  Erwartung,  und 
man  konnte  von  einer  Kenntnis  balischer  Tonkunst  um  so  tiefere 
Eindrücke  und  Aufschlüsse  erhoffen,  als  ein  gütiges  Schicksal  die 
Insel  vor  der  muhammedanischen  Besitzergreifung  bewahrt  hat, 
die  auf  der  grösseren  Nachbarinsel  Java  im  15.  Jahrhundert  die 
Reinheit  der  hindu-malaiischen  Kultur  empfindlich  trübte. 
Das  Wenige,  was  wir  von  der  Musik  Balis  wussten  und  kannten, 
vor  aUem  die  spärlich  gesäeten  Gamelanwalzen  in  den  Phono- 
grammaichiven  und  die  Instrumente  in  den  Museen,  konnte  zur 
Gewinnung  einer  noch  so  bescheiden  aufgefassten  Vertrautheit 
nicht  ausreichen. 

Im  rechten  Augenblick  beschert  uns  da  das  holländische,  in 
amtlicher  Stellung  auf  Java  ansässige  Ehepaar  Dr.  J.  Kunst  und 
C.  J.  A.  Kunst — van  Wely  i)  ein  ausgezeichnet  gedrucktes, 

1)  J.  KUNST  en  C.  J.  A.  KUNST-v.  WELY,  Studien  over  Javaansche  en 
andere  indonesische  Muziek.  Deel  I:  De  Toonkunst  van  Bali  (Beschouwingen  over 
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dickleibiges  Buch  über  „De  Toonkunsi  van  Bali"  mit  reicher 
Noten-,  Tabellen-  und  Bilderbeigabe  —  ein  Buch,  das,  mit 
allem  Rüstzeug  modemer  Musikwissenschaft,  mit  voller  Ein- 
sicht dessen,  worauf  es  ankommt,  und  mit  feiner  Beobach- 
tungsgabe abgefasst,  unsere  Wissbegierde  mit  einem  Schlag 
befriedigt. 

Erstaunlich,  wie  dieses  alte  Kindervolk  bewusst  auf  dem 
Fundamente  seiner  Überlieferungen  steht  und  dennoch  an 
den  überkommenen  Kern  immer  neue  Kristalle  ansetzt.  All- 
gemein ist  der  Süden  der  Insel  der  traditionstreuere,  konserva- 
tive Teil,  der  Norden  aber  regsamer  und  weiterschaffend.  So 
haben  wir  das  reizvolle  Bild  einer  für  derart  kleine  Raum- 
verhältnisse seltsamen  Vielgestaltigkeit,  zugleich  aber  die  nicht 
geringe  Schwierigkeit,  in  der  verwirrenden  Fülle  des  Gleich- 
zeitigen klarzusehen  und  Weg  durch  die  Irrgänge  dieses  Zauber- 
gartens zu  finden. 

Am  schwierigsten  ist  das  im  System,  in  der  Theorie.  Da  springt 
aber  zunächst  das  hochwichtige  Ergebnis  heraus,  dass  Salendro, 
die  Leiter  aus  fünf  annähernd  gleichschwebend  temperierten  5/4 
Tönen  zu  240  Cents,  auf  Bali  nicht  vorkommt.  Die  bisherige  Über- 
zeugung, Salendro  sei  älter  als  Pelog,  eine  Überzeugung,  an  der 
schon  V.  Hornbostels  letzte  Forschungen  arg  gerüttelt  haben,  ist 
damit  endgültig  zusammengebrochen.  Nur  muss  man  im  Auge 
behalten,  dass  gerade  eine  der  altertümlichsten  Orchesterarten 
BaHs,  der  Gamelan  Angklung,  obgleich  seine  Leiter  nur  vierstufig 
ist,  in  einzelnen  Intervallen  mit  der  Salendrostimmung  auffällig 
übereinkommt. 

Die  eigentliche  Hauptstimmung  ist  Pelog  :  sieben  nicht- 
temperierte  Töne  in  der  Oktave,  von  denen  aber  in  der  gleichen 
Melodie  höchstens  fünf  benutzt  werden,  also  eine  Art  anhemito- 
nischer  Pentat onik.  Diese  Pelogleiter  ist  nun  der  Ausgangspunkt 
eines  vollständigen  Modalsystems,  indem  auf  jeder  ihrer  Haupt- 
stufen eine  neue  Siebentonleiter  errichtet  wird,  aber  nicht  etwa 
so,  dass  diese  Stufen  Grundtöne  der  neuen  Leitern  werden,  son- 
dern vielmehr  der  jeweils  dritte  Ton  von  unten;  man  könnte  also 


Oorsprongen  Beïnvloeding,  Composities,  Notenschrift  en  Instrumenten).  Uitgegeven 
door  het  Koninklijk  Bataviaasch  Genootschap  van  Künsten  en  Wetenschappen, 
Batavia  1925.  248  +  24  SS.  8°  met  51  platen  en  19  tabellen. 
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fast  von  Piagalmodi  reden.  Im  übrigen  darf  das  Wort  Gnindton 
nicht  den  Anschein  erwecken,  als  gebe  es  in  der  Melodik  irgend- 
welche Funktionen.  Sie  hat  weder  Tonika,  noch  Dominante,  noch 
irgendetwas  dergleichen,  und  die  einzelnen  Modi  unterscheiden 
sich  im  wesentlichen  durch  die  verschiedene  Lagerung  der  Ne- 
bentöne und  durch  bestimmte  melodische  Wendungen,  die  nur 
dem  einen  oder  andern  Modus  eignen,  und  damit  rückt  das 
System  Balis  eng  an  diejenigen  der  indischen  Râgas,  der 
arabischen  Maqamat  und  der  griechischen  Nomoi.  Welcher  Art 
aber  diese  Nähe  ist,  bleibt  vorläuiig  noch  verschlossen.  Kunst 
untersucht  die  Beziehungen  zu  China  und  Vorderindien,  ohne 
zugunsten  des  letzteren  zu  einem  bindenden  Schluss  zu  kommen  ; 
ich  glaube  aber,  dass  gerade  dieser  Abschnitt  des  Buches  sterb- 
licher Teil  ist. 

Die  grossen  Schwierigkeiten,  auf  die  das  Verständnis  der  ver- 
wickelten Leiterordnungen  stösst,  werden  leider  durch  die  Noten- 
schrift in  keiner  Weise  erleichtert.  Seit  einem  Menschenalter  wis- 
sen wir  von  dieser  Notation  ;  aber  anfangs  waren  im  ganzen  drei 
Handschriften  bekannt,  die  sich  in  der  nächsten  Folge  nur  um 
Weniges  vermehrten,  bis  dann  neuerdings  Heyting  eine  reiche 
Sammlung  musikalisch  beschriebener  Lontarapalmblätter  in  Ori- 
ginalen oder  Abschriften  zusammenbrachte.  Das  bedeutet  einen 
erheblichen  Gewinn,  einen  Gewinn,  der  freilich  in  seinen  einzel- 
nen Posten  schwierig  beizutreiben  ist  und  vielfach,  ja  im  wesent- 
lichen überhaupt  nur  —  fast  hätte  ich  gesagt  :  auf  dem  Papiere 
steht;  aber  gerade  das  ist  eben  nicht  der  Fall.  Zunächst  ist  die 
Entzifferung  ein  hartes  Stück  Arbeit,  weil  sie  fast  ausschliesslich 
aus  Symbolen  für  die  fünf  Haupttonnamen  ding  dong  deng  dung 
dang  (ich  merke  mir  die  Folge  an  den  geographischen  Oberbegriffen 
Balis  Indonesien-Sunda)  und  die  beiden  Termini  Erster  und 
Zweiter  Nebenton  besteht,  diese  Namen  aber,  ebenso  wie  die  Sym- 
bole, je  nach  dem  Tonsystem  und  dem  Modus  ihre  Stellen  vertau- 
schen, sodass  man,  bevor  die  Übertragung  beginnen  kann,  erst 
aus  andern  Umständen  oft  mühselig  genug  erschliessen  muss, 
welche  Leiter  zugrunde  liegt.  Offenbar  ist  diese  Notierungsweise 
auf  Bali  selbst  von  Javanen  erdacht  worden,  die,  aus  dem  Reiche 
Madjapahit  beim  Einbrüche  des  Islam  geflohen,  den  mitgebrach- 
ten heihgen  Melodienschatz  vor  dem  Vergessenwerden  bewahren 
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wollten.  Im  Vollbesitz  der  Tradition  und  der  lebendigen  Praxis 
haben  sie  ihre  Notenschrift  noch  skizzenhafter  gestaltet,  als  es 
Notationen  an  sich  schon  zu  sein  pflegen.  Ausser  der  Tonhöhe 
werden  die  Haupteinschnitte  des  Stückes  angegeben;  dazu  ein 
Ghssandobild  und  ein  bisher  ungedeutetes  Zeichen;  das  ist  alles. 
Das  sind  ja  freihch  Dinge,  die  dem  Musikwissenschaftler  von  an- 
dern Ländern  her  und  sogar  von  der  Mehrzahl  der  griechischen 
Notationen  und  denen  des  früheren  europäischen  Mittelalters 
schmerzlich  bekannt  sind.  Aber  hier,  angesichts  einer  noch  blü- 
henden, hochentwickelten  Orchesterkunst,  wird  der  Abstand 
zwischen  Schrift  und  Klang  besonders  fühlbar.  Dort  ein  Gerippe 
ohne  Fleisch  und  Blut,  hier  ein  lebendes,  atmendes  Wesen  mit 
eigenen,  wechselnden  Zügen. 

Sechzig  Männer  sitzen  da  mit  ihren  Bronzeleibem  und  bunten 
Tüchern,  prachtvoll  in  der  Landschaft  ;  vor  ihnen  die  leuchtenden 
Bronzeinstrumente  in  ihren  üppig  geschnitzten,  rotbemalten  und 
vergoldeten  Fassungen,  in  gelöster  Strenge  aufgestellt  bis  hinauf 
zu  dem  Riesengong  an  seinem  Galgen,  der  das  Ganze  bekrönt. 
Der  Anführer  beginnt  versonnen  auf  dem  Trompong,  dem  Gong- 
spiel, die  Einleitung  zu  spielen;  einer  nach  dem  andern,  wie  in 
der  Zigeunerkapelle,  fallen  die  Musiker  ein  und  spinnen  in  freiem 
Zusammenspiel  die  Einleitung  bis  zu  dem  grossen  Gongschlag,  der 
sie  beendet.  Und  nun  hebt  das  eigentliche  Stück  an,  der  Gending. 
Wieder  spielt  der  Trompong  vor,  und  die  einzelnen  Instrumente 
nehmen  ihre  Rollen  auf;  die  Metallophone  mit  hängenden  Stäben 
schlagen  die  Kemmelodie  in  Oktavmixtur,  wobei  die  tiefsten  sich 
auf  die  Haupttöne  beschränken,  die  Metallophone  mit  liegenden 
Stäben  umspielen  diese  Melodie,  und  so  hat  jedes  Tonwerkzeug 
seine  festumrissene  Aufgabe  bis  hin  zu  den  sorgfältig  unterschie- 
denen Gongs  und  Trommeln,  die  für  die  Interpunktion  und  für 
das  Agogische  aufzukommen  haben  und  je  nach  ihrer  Grösse 
und  Bedeutung  über-  oder  untergeordnete  Teile  der  Komposition 
scheiden.  So  recken  sich  die  Werke  oft  zu  erheblicher  Länge;  die 
Abschrift  eines  Stückes  der  Sammlung  Heyting  nimmt  nicht  we- 
niger als  207  Folioseiten  ein. 

Innerhalb  dieser  Werke  herrscht  eine  ganz  bestimmte  Ord- 
nung. Sie  sind  meist  wie  unsere  Symphonien  aus  mehreren,  durch 
Zeitmass  und  Charakter  ausgezeichneten  Sätzen  gefügt,  und  die 
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Sätze  haben  in  sich  einen  festen  Periodenbau.  Aber  bei  allem 
merkt  man  das  Bestreben,  allzugrosse  Strenge  aufzulockern,  hier 
einen  interpungierenden  Gongschlag  ausfallen  zu  lassen,  dort 
einen  unzugehörigen  einzuschalten  und  durch  ähnliche  Mittel 
Langeweile  und  Kälte  zu  vermeiden.  Im  übrigen  hilft  dazu 
schon  die  grosse  und  wechselnde  Belebtheit  des  Vortrags  mit 
seinen   sehr  ausgiebigen  Zeitmass-   und   Stärkeabschattungen. 

Einförmig  wird  die  Musik  aber  schon  deshalb  nicht,  weil  es 
auf  der  Insel  nicht  nur  einen  einzigen  ,Gamelan',  einen  einzigen 
Orchestertypus  gibt,  sondern  ein  Dutzend  scharf  umschriebener 
Arten,  von  denen  eine  jede  ihre  eigenen  Instrumente,  Stimmung, 
Tonleiter,  Literatur  und  Vortragsweise  hat;  und  zu  diesen  Un- 
terscheidungen kommen  noch  innerhalb  des  gleichen  Typus  sehr 
merkliche  Ortsabweichungen.  Wer  eben  noch  den  goldenen  Klang 
des  grossen  Gamelan  Gong  in  den  Ohren  hat,  kann  auf  einen 
Gamelan  Angklung  stossen,  dessen  wesentliche  Bestandteile, 
die  Xylophone,  einen  viel  intimeren  Reiz  haben,  oder  gar  auf 
den  Gamelan  Djogèd  der  öffentlichen  Tänzerinnen,  in  dem 
selbst  die  Interpunktionsgongs  durch  Bambus-Ersatzmittel  ab- 
gelöst sind. 

Das  alles  sind  Züge,  die  von  der  javanischen  Musik  her  be- 
kannt sind.  So  erhebt  sich  die  Frage:  wie  unterscheidet  sich  die 
Musik  Balis  von  derjenigen  ihrer  grösseren  Nachbarinsel?  Im 
einzelnen  müssten  hier  freilich  Unterfragen  aufgeworfen  werden, 
da  Java  selbst  in  eine  Anzahl  musikahsch  sehr  deutlich  geschie- 
dener Kreise  zerfäUt.  Im  allgemeinen  kann  aber  gesagt  werden, 
dass  die  beiden  Musiken  eines  Blutes  sind,  Mundarten  einer  und 
derselben  Sprache.  Ihr  Unterschied  spiegelt  greifbar  den  Gegen- 
satz zwischen  dem  Menschen  von  Bali  und  dem  von  Java.  Der 
Balinese  ist  jugendlicher,  sein  Temperament  leidenschaftlicher, 
seine  Lustgefühle  ungebrochener.  Daher  ist  seine  Musik  frischer, 
kraftvoller,  einfältiger,  aber  auch  auf  elementare  Grosswirkung 
gestellt;  sie  hat  oft  einen  Zug  von  Massigkeit  und  Pracht 
(schon  in  der  starken  Besetzung  der  Gamelanstimmen),  der 
auf  Java  fehlt.  Kunst  zieht  den  Gegensatz  zwischen  den 
leuchtenden,  ungebrochenen  Farben  balinesischer  Batikstoffe 
und  der  mild  abgeklärten  der  javanischen  als  treffenden  Ver- 
gleich heran. 
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Ich  habe  das  schöne  Buch  mit  herzHcher  Dankbarkeit  beiseite- 
gelegt, aber  auch  mit  zwei  Wünschen.  Der  erste  geht  auf  ein  paar 
klargezeichnete  Bilder  der  Kleininstrumente,  namentlich  der  im 
Archipel  sehr  seltenen  Becken,  in  einer  neuen  Auflage.  Der  zweite 
ist  der  :  die  Verfasser  möchten  uns  bald  eine  weitere  Arbeit  schen- 
ken, die  sich  auf  den  Gesang  erstreckt  und  auf  die  Reste  uralter 
Musikübung,  wie  sie  etwa  in  dem  interessanten  Vorkommen  der 
frühmalaiischen  Stampfröhrenpaare  von  Kunst  beiläufig  ange- 
deutet werden. 

CuRT  Sachs 


LETTRES  DE  G.  VERDI  A  LEON  ESCUDIER 

(d'après  les  manuscrits  autographes  conservés  à  la  Bibliothèque 

de  l'Opéra  de  Paris) 

La  Bibliothèque  de  l'Opéra  de  Paris  possède  d'importantes  cor- 
respondances inédites  de  Verdi,  dont,  avec  son  obligeance  coutu- 
mière,  feu  Antoine  Banès,  son  conservateur,  m'avait  naguère  sig- 
nalé l'existence. 

On  trouvera  ci-après,  une  partie  de  ces  lettres,  au  nombre  de 
deux  cents  environ,  que  Verdi  adressa,  de  1869  à  1877,  à  son 
éditeur  parisien  Léon  Escudier. 

Certes,  ces  épîtres  familières  ne  brillent  pas  par  un  style  recher- 
ché; elles  n'en  dépeignent  que  mieux  l'homme  tout  entier,  avec 
sa  franchise  un  peu  rude,  son  honnêteté  foncière,  sa  simplicité  de 
paysan  qui  ne  l'abandonna  jamais,  —  et  l'artiste,  avec  ses  admi- 
rations et  ses  antipathies,  aussi  nettes  que  définitives.  Une  fois  de 
plus,  en  hsant  ces  pages,  on  peut  répéter  l'adage  de  Buffon:  „Le 
style  est  l'homme  même." 

En  ce  qui  concerne  la  musique,  bien  que,  dans  cette  correspon- 
dance avec  son  éditeur.  Verdi  s'occupe  surtout  des  représenta- 
tions de  ses  propres  ouvrages,  —  qui  n'obtinrent  pas  toujours 
dès  la  première  heure,  les  succès  qu'ils  méritaient,  en  France,  — 
Verdi  n'est  pas  sans  laisser  passer  maintes  allusions  à  ses  contem- 
porains. Il  s'exprime  sur  leur  compte  en  peu  de  mots,  mais  qui  en 
disent  long  et  sont  sans  appel.  En  une  hgne,  il  confesse  son  admi- 
ration pour  Berlioz  ou  Rossini,  sa  curiosité  pour  les  théories  de 
Wagner;  il  insiste  un  peu  plus  sur  Meyerbeer,  dont  les  procédés  de 
réclame,  même  posthume,  répugnaient  à  son  caractère,  entier  et 
loyal.  Auber  semble  avoir  toute  sa  sympathie,  mais  Ambroise 
Thomas  lui  fait  pitié  pour  avoir  accepté  un  Hamlet  tiré,  on  sait 
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comment,  de  Shakespeare,  par  ses  librettistes,  qui  furent  ceux  de 
Faust,  Barbier  et  Carré. 

Shakespeare!  ce  fut  certainement  sa  plus  grande  admiration 
littéraire,  et  il  l'exprime  en  toute  occasion  avec  une  conviction 
absolue,  notamment  dans  les  lettres  relatives  à  son  malheureux 
Macbeth,  que  nous  pubhons  ici.  Après  lui  avoir  emprunté  Mac- 
beth,  et  avant  Othello  et  Falstaff,  Verdi  avait  eu  en  vue  un  Roi 
Lear,  dont  il  fit  lui-  même  le  hvret  (ou  le  scenario),  retrouvé  dans 
ses  papiers,  après  sa  mort. 

A  l'époque  où  Verdi  écrivait  ces  lettres,  les  frères  Escudier 
(Léon  et  Marie,  nés  à  Toulouse  en  1808  et  1810)  étaient  installés 
éditeurs  de  musique,  21  rue  de  Choiseul,  non  loin  de  l'Opéra  ita- 
lien de  la  salle  Ventadour,  dont  l'aîné  devint  directeur,  de  1872 
à  1877. 

Arrivés  jeunes  à  Paris,  ils  se  lancèrent  dans  le  journahsme  et 
fondèrent,  en  décembre  1837,  la  France  musicale,  en  concurrence  à 
la  Gazette  musicale  de  Schlesinger,  inféodée  à  l'Ecole  allemande. 
Dès  le  début,  en  effet,  la  France  se  posa  en  champion  de  l'Ecole 
itahenne,  et  tout  d'abord  de  Rossini.  L'association  des  deux 
frères,  devenus  entre  temps  éditeurs  de  musique,  se  rompit 
en  1860;  Marie  conserva  la  propriété  de  la  France,  qui  cessa  de 
paraître  en  1 870,  tandisque  Léon  continuait  de  diriger  la  maison 
d'édition  musicale,  et  fondait  un  nouveau  journal  musical,  l'Art 
musical  (décembre  1860-1880)  dont  il  confia  la  direction  à  Oscar 
Comettant,  puis  à  Paul  Scudo,  qui  avait  jusqu'alors,  dans  la 
Revue  des  Deux-mondes,  attaqué  avec  autant  de  virulence  Verdi 
que  Wagner. 

Les  Escudier  avaient  annexé  à  leur  maison  une  sorte  d'agence 
lyrique  et  dramatique  qui  négociait  à  la  fois  la  confection  des 
opéras  et  l'engagement  des  artistes.  Ce  fut  ainsi  sans  doute,  qu'ils 
entrèrent  en  rapports  avec  Verdi,  et  il  devait  y  avoir  autant 
d'intérêt  commercial  que  de  conviction  artistique  dans  le  patrona- 
ge qu'ils  ne  cessèrent  de  lui  accorder  auprès  du  public  parisien. 
Les  deux  frères  moururent  à  une  année  d'intervalle,  Marie  le  22 
juin  1880,  et  Léon,  le  17  avril  1881. 

Après  Nabucco,  exécuté  aux  Italiens  de  Paris  le  16  octobre 
1845,  les  Escudier  avaient  entrepris  de  faire  jouer  au  même 
théâtre,  à  peu  près  à  leurs  frais,  dit-on,  Ernani  ou  II  ■proscritto  (6 
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janvier  1846).  Ce  fut  un  insuccès.  Sans  se  décourager,  les  deux 
frères  montèrent  au  même  théâtre  les  deux  Foscari  (  1 7  décembre 
de  la  même  année).  Puis  ce  furent,  à  l'Opéra,  Jérusalem,  version 
française  de  /  Lombardi  (26  novembre  1 847) ,  Luisa  Miller  (2  fé- 
vrier 1853)  et  les  Vêfr es  siciliennes,  livret  français  de  Scribe  et 
Duveyrier  (18  décembre  1855);  le  Trouvère  (12  janvier  1857)  et 
Don  Carlos  (  1 1  mars  1 867)  ;  tandisque  les  Italiens  mettaient  en 
scène  la  Traviata  (6  décembre  1856  )  et  Rigoletto  (19  janvier  1857), 
repris  en  français  au  Théâtre  lyrique  le  24  décembre  1863.  Ce  fut 
ce  théâtre,  alors  dirigé  pas  Carvalho,  qui  monta  Macbeth,  traduit 
de  l'italien  par  Nuitter  et  Beaumont  (21  avril  1865),  puis  le  Bal 
masqué  (17  novembre  1869).  Les  premières  représentations  de  ces 
ouvrages  sont  contemporaines  de  la  correspondance  de  Verdi  avec 
Léon  Escudier. 

Après  la  guerre  de  1870-71,  Léon  Escudier  devenu  directeur 
des  ItaHens,  donna  la  première  d'Aida,  et  reprit  la  Forza  del  Des- 
tino,  Il  Trovatore  et  le  Requiem.  L'année  de  l'Exposition  universelle 
(1878),  fut  la  dernière  de  sa  direction  et  la  dernière  de  la  salle 
Ventadour,  transformée  depuis  en  succursale  de  la  Banque  de 
France. 

* 

La  correspondance  de  Verdi  avec  son  éditeur  parisien  montre 
comment  travaillait  le  maître.  Une  fois  en  possession  d'un  livret. 
Verdi  le  revoyait,  le  corrigeait  à  sa  guise,  sans  égard  pour  la  dis- 
tribution savante  des  airs  et  des  récitatifs  combinée  par  son  paro- 
lier; car  il  était  avant  tout  homme  de  théâtre,  aimant  les  contras- 
tes dramatiques  plus  encore  que  les  effets  purement  musicaux. 
Et  pourtant,  il  ne  cesse  de  vitupérer  contre  les  mise  en  scène 
de  l'Opéra  parisien,  qui  ne  remplacent  pas,  à  son  gré,  le  feu, 
l'enthousiasme  dont  font  preuve  de  bien  moindres  scènes  de  la 
Péninsule. 

La  partition  écrite,  et  souvent  refondue  pour  une  reprise  en 
italien  ou  une  traduction  française.  Verdi  ne  détestait  rien  tant 
que  le  travail  des  répétitions;  celles  de  Don  Carlos  à  l'Opéra,  — 
qui  le  firent  rester  huit  mois  à  Paris,  —  lui  laissèrent  surtout  le 
souvenir  le  plus  pénible,  et  la  grande  Boutique,  comme  il  appelait 
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l'Académie  impériale  de  musique,  lui  devint  encore  plus  odieuse 
que  par  le  passé.  Mais,  une  fois  l'ouvrage  en  scène,  il  voulait  con- 
naître sans  détour,  „franchement  et  loyalement",  quel  accueil  lui 
avait  fait  le  pubHc,  n'ayant  peur  ni  des  critiques  des  uns,  ni  des 
préventions  des  autres;  et  ne  voulant  pas,  avec  sa  conscience 
d'artiste  probe  et  sincère,  être  dupe  des  comptes-rendus  de 
complaisance. 

J.  G.  Prod'homme 


Genova  2  Agosto  1869. 
Car  Leon, 

Ricevo  la  vostra  del  31  e  naturalmente  cade  tutto  quello  che  v'ho  scritto 
jeri,  salvo  pure  la  preghiera  di  mandarmi  i  denari  in  Genova  in  oro  effet- 
tivo 

Non  andrà  à  Cauterets,  e  pel  momento  non  verrô  nemmeno  a  Parigi.  Fa 
troppo  caldo.  Vorrei  ben  fara  quest'opera  con  Sardou  ^)  ma  quando  ensi 
alle  prove  del  D.  Carlos  mi  vengono  i  brevidi.  E  pensare,  che  io  che  ho  la 
pretensione  di  far  eseguire  bene  le  mie  opère,  non  ho  mai  potuto  riuscire  ad 
ottenere  il  più  piccolo  effetto  che  attengo  colle  nostre  anche  povere  or- 
chestre d'Italia  !  Se  fossi  andato  a  Napoli  avreste  sentito  corne  avrei  fatto 
ballare  quell'  orchestra  e  quel  cori,  e  quali  affettti  ne  avrei  cavato  :  ma  non 
hanno  compagnia  che  mi  convenga  per  la  Forza  e  forse  daranno  il  D .  Carlos 
ma  io  non  v'andro.  —  E  a  proposto  del  D.  Carlos,  la  Stolz  ha  sempre  grandi 
successi  in  quest'  opera.  Egli  va  a  Trieste  e  vi  répète  ancora  il  D.  Carlos 
quantunque  dato  l'anno  scorso  fino  a  sazietà.  E  la  vostra  gran  Sasse  ne 
faceva  una  parte  da  Corista  !  Ciô  è  incredibile,  e  inconcepibile  !  Se  fanno  ü 
Ballo  al  Lirique  siate  difficile  per  l'esecuzione  ').  Su  questo  non  bisogna 
fare  concessioni  se  non  i  successi  sono  impossibili. 

Resterô  qui  forse  una  quindicina  di  giorni.  Scrivetemi  e  di  nuovo  ad. 

G.  Verdi  ^) 


Genova  8  Die.  1869. 
Car  Leon, 
Da  tanto,  ma  da  tan  to  tempo  avéra  intenzione  di  scrivervi,  ma  ho  avuto 


^)  Il  Ballo  in  maschera  {le  Bal  masqué,  traduit  par  E.  Duprez),  fut  donné  le  17  no- 
vembre au  Théâtre  lyrique,  interprété  par  Massy,  Lutz,  Mmes  Meillet  et  Daram.  La 
première  représentation  en  avait  été  donnée,  au  Théâtre  italien  de  Paris,  le  13  janvier 
1861,  avec  Mario,  Grazziani,  Mmes  Penco,  Alboni  et  Battu. 

')  Les  deux  lettres  suivantes  de  Verdi  (12  août),  deux  billets  plutôt,  ont  trait  à  ses 
droits  d'auteur  (il  a  reçu  de  Paris  8,  270  fr.)  et  à  l'Album-Piave,  pour  lequel  il  réclame 
encore  des  romances  à  Escudier. 
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un  pô  compassione  di  voi,  e  non  ho  voluto  obbligare  la  vostra  pigrizia  a  ris- 
pondermi.  E'ben  vero  perô  che  avete  dato  alla  Peppina  le  notizie  del  Ballo 
in  maschera  al  Lyrique  dopo  la  prima  sera.  Ma  se  foste  stato  buon  cristiano 
avreste  dovuto  scrivere  più  tardi  anche  a  me  per  farmi  sapere  dell'  esito 
dalle  sere  consecutive.  Il  successo  d'una  prima  sera  non  vale  che  fino  ad  un 
certo  punto.  Bisogna  vedere,  sopratutto  a  Parigi,  il  seguito,  e  consultare  la 
cassetta.  Parola  prosaica  è  vero  ....  ma  la  cassetta  è  il  termometro  giusto 
del  successo.  Dunque  se  siete  buon  cristiano,  e  dovreste  ben  esserlo  ora  con 
tante  benedizioni,  con  tanta  indulgenza,  che  nuotano  per  l'aria,  con  tanti 
prelati,  vescovi,  arcivescovi  che  sono  in  moto  per  la  salvezza  del  genera 
umano,  dovreste  dunque  dirmi  se  al  Lyriqite  il  successo  continua  e  se 
continuera. 

Ditemi  anche  degh  altri  teatri  quatunque  non  m'interessino  molto  .... 
pure  che  direste  se  nel  corrente  dell'  inverno  venissi  io  stesso  a  sentira  le 
miraviglie  musicale  délia  Capitale?  Notate  bene  per  semplice  curiosità,  e 
senza  ombra  del  minimo  progetto.  Dio  me  ne  guardi,  a  ne  guardi  un  pô  anche 
voi.  Abbiamo  una  stagione  orribile  perfino  sotto  questo  Ciele  che  è  ordi- 
nariamente  buono  !  E  il  brutto  continua  !  Credo  che  di  là  dei  monti  vi  sa- 
rà  vanti  braccia  di  neve  !  !  ! 

Addio  intanto. 

I  miei  respetti  a  Auber,  ed  i  miei  auguri,  o  ben  sinceri,  per  la  sua  nuova 
produzione  ^),  più  i  miei  ringraziamenti  per  la  Romanza  Piava. 

Mille  cose  alla  vostra  famiglia.  Un  abbraccio  ad  un  add. 

aff. 
G.  Verdi  «). 


Geneva  21  Feb.  1871. 
Car  Leon, 
Appena  sappi  che  le  comunicazioni  erano  aperte  per  Parigi  —  vi  scrissi 
subito  una  lettera  e  la  mandai  a  Muzio  a  Bruxelles  sperando,  che  essendo  più 
vicino,  ve  l'avrebbe  fatta  pervenire  subito.  Vedo  che  fino  al  13  non  l'avete 
ricevuta,  ma  a  quest'ora  certamente  vi  sarà  pervenuta,  e  saprete  quanto 
siano  stati  grandi,  tanto  in  me  che  in  mia  moglia,  i  dolori  per  tutto  quello 
che  è  fatalmente  succeduto.  —  Ma  non  voglio  rimorare  queste  tristi  memo- 
rie  in  questo  momento  specialment  inqui  almeno  ci  è  grato  sentire  che 
siete  tutti  in  buona  salute,  e  che  avete  felicamen te  sor  montati  i  più  gravi 
pericoli. 


*)  Auber  allait  donner  Rêve  d'amour,  son  dernier  opéra-comique,  paroles  de  d'Enne- 
ry  et  Germon  (20  décembre).  Cet  ouvrage  n'eut  que  peu  de  succès  et  disparut  après  27 
représentations. 

•)  La  correspondance  de  Verdi  offre  ici  une  lacune,  jusqu'au  21  février  1871. 
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Fatemi  coraggio  mio  caro  Leon.  L'avvenire  sarà  certamente  migliore,  e 
risanerà  le  piaghe  del  présente.  Ma  non  bisogno  addormantarsi  e  non  illu- 
dersi.  Il  nemico  è  astuto  e  forte. 

Addio  addio.  Abbracciate  per  noi  tutta  la  vostra  famiglia.  Quando  ci 
novedremo  ?  Presto.  Non  è  difficile  che  io  almeno  non  faccia  una  corsa  a 
Parigi.  Add.  add.  Vi  stringo  le  mani.  Add. 

G.  Verdi. 


Cher  Léon, 

Nous  espérions  que  nos  lettres  vous  seraient  envolées,  grâce  aux  soins 
de  Mr  et  Mme  Muzio.  Mais  il  parait,  qu'il  n'y  avaitent  (sfc)  absolument  que 
les  ballons  et  les  pigeons  pour  franchier  les  lignes  ennemies. 

Maintenant,  vous  aurez  reçu  celles  écrites  aussitôt  que  Paris  a  été  ouvert 
....  et  dans  ces  lettres,  il  y  avait  l'expression  de  toute  notre  douleur,  pour 
les  malheurs  de  la  France  ! 

Espérons  que  l'avenir,  grâce  à  l'intelligence,  à  l'activité,  aux  immenses 
ressources  dont  peut  disposer  la  nation,  rendra  à  la  France,  à  Paris,  toute 
sa  prospérité  et  sa  puissance.  Embrassez  bien  tendrement  pour  moi,  toute 
votre  famille  !  Je  vous  serre  les  mains  et  desire  vous  revoir. 

Adieu,  adieu.  Josephine  Verdi. 


Geneva  21  Luglio  1871. 
Car  Leon, 

Siamo  in  Genova  da  jeri,  ove  ci  farmaremo  fin  verso  il  lo  Agosto.  Altra 
volta  mi  mandaste  il  conto  de'  miei  Droits  d'auteur  che  io  pregai  di  sos- 
pendere  :  ora  mi  f areste  il  piacere  di  ritornare  da  Peragallo,  e  rif are  il  detto 
conto  fino  a  tutto  Giugno  corne  al  solito;  e  cosi  resterebbe  saldato  il  primo 
semestre.  Spedito  il  conto  vi  farô  la  ricevuta  e  voi  mi  mandarete  qui 
l'importare.  — 

Sento  che  Parigi  ha  ripresso  presso  a  poco  la  sua  fisonomia  brillante. 
Tanto  meglio  :  nissuno,  vi  giuro,  ne  è  piu  lieto  di  me,  e  vi  auguro  che  tutto 
venga  ripristinato  corne  prima  :  e  ciô  sarà  se  vi  attacherete  ad  un  governo 
(qualunque  sia)  stabile,  fermo,  e  tranquillo.  Tranquillo  sopratutto,  e  las- 
ciate  che  tutti  faciano  in  casa  loro  quello  che  vogliono;  et  lasciate  anche  che 
noi  la  sbrigliamo  col  Papa  corne  meglio  ci  parrà.  I  vostri  cattoHci  che  fan 
tanto  fracasso  possono  essere  sicuri  che  non  gli  sera  torto  un  capello,  e  che 
lo  trattevero  bene  fin  troppo  :  e  po  s'essi  hanno  per  Lui  questo  grande  in- 
teresse, e  se  hanno  tanto  paura  per  Lui  perché  non  lo  custodiscono  presso 
di  loro  e  non  ci  danno  le  loro  abbazie,  vescovadi,  et.  et.  Perché  mô  dove  esse- 
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re  padrone  di  Roma  ?  —  E  questa  Roma  chi  gliela  aveva  data  ?  Dei  ladri 
che  l'avevano  rubata  a  noi  ! . . . . 

Speriamo  che  ciô  non  alteri  le  nostre  buono  relazioni,  chi  sarebbe  vera- 
mente  une  brutta  cosa  une  guerra  per  il  Papa. . . . 

Date  i  notizie  vostre  particolari  e  di  tutta  la  vostre  famiglia.  La  Peppina 
vi  saluta  ed  io  v'abbraccio  di  cuore. 

G.  Verdi  ^). 


St.  Agata  11  Ott.  1871. 
Car  Leon, 

Son  ben  lieto  di  aver  notizie  vostre  e  del  vostro  paese  che  va  riprendendo 
a  poco  a  poco  il  suo  splendore  e  le  antiche  forze. 

In  quanto  alla  Traviata  fate  quello  che  stimate  meglio;  e  forse  forse  all'- 
Opera-Comique  potrebbe  riescir  bene,  se  bene  eseguita. 

Eccomi  air  Aida.  E'più  d'un  anno  che  Ricordi  m'ha  fatto  la  prima  pro- 
posizione  per  l'acquisto  di  quest'opera;  ma  stante  la  vicende  délia  Francia, 
non  ho  ancor  voluto  concludere  nulla,  precisamente  perché  terminate  le 
vostre  guerre,  credevo  che  voi  me  ne  avrete  parlato.  No  avendo  mai  sen- 
tito  nella  da  parte  vostra,  io  ho  dovuto  credere,  che,  stante  lo  stato  dei 
vostri  teatri,  non  poteva  convenire  pei  vostri  interessi  di  acquistare  uno 
spartito,  che  non  poteva  recarvi  fosse  nissun  vantaggio.  Passato  dunque 
tutto  questo  tempo,  ho  stretto  da  circa  un  mese  l'affare  con  Ricordi  al 
quale  ho  ceduto  Tintera  proprietà  d'Aida.  Ne  sono  dolentissimo,  ma  io  non 
poteva  faro  diversamente,  e  voi  lo  capirete  perfettamente.  Se  perô  credate 
ch'io  possa  in  quest'affare  esservi  utile  a  qualche  cosa  non  avete  che  a 
parlare,  ed  io  mi  adoprerô  con  tutto  l'impegno,  e  farô  per  voi  tutto  quello 
che  sarà  possibile  di  fare. 

Salutate  tutta  la  vostra  famiglia  da  parte  anche  délia  Peppina  e  crede- 
temi  sempre  Vost  aff . 

G.  Verdi. 


Genova  1  Gen.  1872. 
Car  Leon, 
La  vostra  sorpresa  perché  io  non  vi  scrissi  a  proposito  d'Aida  mi  ha, 
ben  aragione  a  mia  volta  molto  sorpresso.  La  guerre,  l'assedio  eran  finiti;  le 


1)  Dans  les  deux  lettres  suivantes,  Verdi  envoie  le  reçu  à  remettre  à  Peragallo,  Il 
demande  que  le  paiement  de  ses  droits  d'auteur  lui  soit  fait  en  „Napoleoni  doro  col 
mezzo  délia  Diligenza  come  a  solito."  (26  juillet),  et  accuse  réception  de  la  somme  de 
4329  fr.  (6  août).  Il  exprime  l'intention  de  retourner  à  Sant-Agata. 
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communicazioni  completamente  ristabilite  tutti  sapevano  che  io  scrivero 
queir  opera. . . .  Era  dunque  naturale,  che,  come  l'Editore  di  Milano  me 
l'aveva  domandato,  1'  Editore  di  Parigi  poteste  mandarla.  Non  facondolo, 
voleva  dire,  che  non  vi  conveniva,  ed  oltre  che  io  non  avrei  mai  mai  offerto 
la  mia  musica,  vi  era  un  sentimento  di  dehcatezza  nel  non  obbligarvi  o 
rifiutarla,  o  ad  acquistarla  in  momenti  che  tutti  i  teatri  e  gh  affari  essendo 
stagnanti,  poteva  forzarvi  ad  un  sagrifizio.  —  Ciô  in  risposta  alla  vostra 
deir  ultimo  Novembre. 

La  cloche  du  temps  ha  già  suonato  il  nuovo  anno  !  Uno  di  più  !  ! 
Ohimè  ohimè  !  !  come  scorrono  ora  questi  maladetti  anni  !  !  Ma  finchè 
la  salute  ci  scorezze  abbastanza  procuriamo  di  passarli  il  meno  male 
possibile;  è  vero  a  voi  ed  a  tutta  la  vostra  famiglia  I'auguro  lieto, 
felice,  e  tranquillo.  Tranquillo  in  quanto  riguardo  alle  cose  pubbliche 
vostre  e  lasciate  tranquilli  anche  noi  senza  darvi  gran  briga  del  Papa 
che  stà  benissimo,  e  molto  meglio  qui,  che  in  qualunque  altro  sito.  Del 
resto  è  questo  un  affar  finito.  Qui  non  se  ne  parla  più;  et  pochi  che  gri- 
dano  li  lasciamo  gridare,  finchè  alla  fine  sarenno  costretti  di  facere  per 
mancanza  di  fiato. 

Domani  sera  sarô  a  Milano  per  cominciare  le  prove  d'Aida.  —  Sic- 
come  i  lori  già  studiano,  e  i  primari  artisti  hanno  passata  la  loro 
parte,  cosi  si  andrà  prestamente  tanto  più  che  in  quest'  anno  abbiamo 
buoni  elementi  di  masse  orchestrali  e  corali.  Vi  saprà  dire  con  lette- 
ra,  o  telegramma  il  giorno  presso  o  poco  preciso  délia  prima  rappresen- 
tazione. 

Non  ho  ancora  lettera  del  Cairo  ma  pare  che  il  successo  vi  sia,  quan- 
tunque  quel  palco  scenico  fosse  troppo  ristretto  per  soggetto  cosi 
vasto  — 

Da  nuovo  mille  auguri  e  credetemi  sempre 

Vos  aff . 

G.  Verdi  M. 


GenovaSOMar.  1872. 
Car  Leon, 

Ho  ricevuto  col  più  gran  piacere  la  carissima  vostra,  e  vi  ringrazio. 
anzi  vi  ringraziamo  perché  s'unisce  meco  la  Peppina,  pel  toast  fatto  pel 
S.  Giuseppe.  Grazie  dunque  dal  più  profondo  del  cuore. 

Dalla  Traviata  non  abbiamo  parlato  che  en  passant  con  Du  Locle,  ed  io 
non  ho  dato  nissuna  approvazione  alla  sua  idea  di  parlare  i  Recitativi. 


^)  Dans  la  lettre  suivante,  du  23  février,  Verdi  accuse  réception  de  5.600  francs  en. 
napoléons  d'or,  et  demande  des  nouvelles  de  la  grande  boutique  de  l'Opéra. 
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Anzi  al  primo  momento  che  mi  manifesta  la  sua  idea,  io  gli  dissi  „non 
sarei  d'opinione"  a  mi  EgH  soggiunto  „Pensez-y" .  E  cosi  fini  questa  brève 
conversazione. 

Le  rappresentazioni  d'Aida  corne  stagione  teatrale  finirone  il  24,  perché 
il  giorne  dope  partirono  per  Siviglia  Pandolfini  e  Marini.  L'esecuzione  fù 
sempre  buone:  teatri  sempre  af f  ollatissimi  :  :  ed  incassi  straordinarji.  Ecco 
la  storia  semplice  e  schietta,  a  parte  il  valor  dell'  opera.  — 

Benchè  la  stagione  fosse  finita  l'Impresa  ha  voluto  dare  ancora  qualche 
recita,  e  credo  si  dia  ancora  stasserà  e  domani  sera. 

L'opéra  non  guadagnorà  nulla,  ma  l'Impresa  intascherà  ancora  parec- 
chie  migliajo  di  lire.  — 

Voi  dite  benissimo  che  l'Aida  ha  il  suo  posto  a  l'opéra:  ma  il  suc- 
cesso  non  è  possibile  con  questi  elementi.  I  francesi  hanno  un  bel  dire 
„l'opéra"  la  mise  en  scene  et.  etc..  .  Tutto  questo  va  bene,  ma  voi  con- 
fermo  sempre  più  che  per  le  opère  in  musica  ci  vuole  prima  du  tutto 
esecuzione  musicale  :  fuoco,  anima,  nerbo,  ed  entusiasmo  ....  Tutto  questo 
manca  ail'  Opéra;  ne  mai  si  ara  finché  camminarà  sul  sohto  tran  tran. 
Mi  direte:  „e  cosa  ci  vorrebbe?  . . .  .Pochissimo."  Un'  uomo  musicale 
aUa  testa  di  tutto,  forte,  possente,  come  una  volta  Costa  :  e  subbordina- 
zione  nelle  masse. 

Per  me  ho  fatto  ell'  opéra  abbastanza  d'esperinenti,  e  non  ci  credo 
piu  !. .  .  Fidatevi  pure  che  dico  una  grande  verità! .  .  .  . 

Addio  mio  caro  Leon.  Scrivetemi  a  Parma  ove  sarô  il  giorno  3. 
aprile.  —  Anche  a  Parma  con  elementi  più  modesti  di  quelli  délia  Scala 
e  deir  opéra,  arrivera  a  qualche  risulto.  Ne  sono  quasi  certo.  Hanno 
fede  in  me,  e  fanno  quello  che  volgio  io.  Vedrete  che  non  m'inganno  ! . . . . 
Add.  add. 

G.  Verdi. 


Parme  Lunedi  15  ap.  [1872]. 

Car  Leon, 

Sono  nel  calmo  délie  prove  d'Aida,  ed  immaginate  quanto  da  fare.  Si 
andrà  in  scena  Sabato!  Abbiamo  cominciato  il  j  e  si  andrà  in  scena  il  20. 
Pare  impossibile  ma  pure  sarà  !  e  quello  che  sarà  ancor  più  strano,  si  è  che 
vi  sarà  una  buona  esecuzione  musicale  una  di  quelle  esecuzioni  vive,  appas- 
sionate,  come  voi  non  avrete  mai  a  l'opéra.  Du  Locle  dice  che  a  Milano 
trovo  a  ridere  suUa  mise  en  scene ....  ma  si  vuole  che  il  Dramma  e  la 
Musica  sieno  un  pretesto  per  far  sfogio  di  decorazioni  e  costumi  Egli  ha 
ragione.  Ma,  se  le  decorazioni  e  costumi  doveno  servire  (corne  dovrebbe) 
al  Drama  allora  la  mise  en  scene  di  Milano  era  più  che  sufficiente.  Oh  certo 
che  se  noi  potessino  spendere  in  vece  di  circa  f.  280  per  scena,  4,  o  5  mila  fr. 
come  a  Parigi  ;  e  se  invece  di  cinque  o  sei  mila  franchi  pel  vestiario  potes- 
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sino  spendere  40,  a  50  mila  farassinno  bene  meglio.  Ma  cosi  corne  sono  le 
cose  preferisco  per  me  per  la  mia  musica  queste  esecuzioni  che  non  le  vostre. 
Abbiatelo  ben  in  mente,  mio  caro  Leon,  L'Aida  a  Parigi  avrebbe  la  sorte 
di  tutto  le  altri  mie  opère.  Ne  parleremo  ancora  :  ma  i  vostri  Teatri sono  or- 
ganisati  in  modo  ed  il  personale  di  questi  Teatri  è  cosi  pretensioso  che  per 
me  tutto  diviene  impossibile.  Credete  pure  a  me,  che,  come  non  mi  sono 
mai  ingannato,  non  m'inganno  nemmeno  adesso. 

Vi  lascio  e  vade  alla  prova. 

Sabato  sera  vi  mandero  un  telegramma! 

La  Peppina  vi  saluta  tutti.  lo  faccio  altrettanto.  Add 

G.  Verdi. 

St.  Agatha  23  Giugno  1872. 
Car'^°  Leon, 

Non  v'ho  scritto  da  molto  tempo  e  se  siete  un'  po  in  collera  ne  avrete  un 
pö  ragione.  Ma  capirete  benissimo  che  dopo  d'aver  affatticato  molto, 
quasi  se  si  mette  in  riposo  ....  si  finisse  a  non  poter  reggersi  più  in 
piedi.  Tornato  da  Parma  fino  dal  21  di  maggio  io  non  mi  son,  se  puô  dire, 
più  alzato  in  piedi.  Sono  stato  in  un  ozio  complete,  e  sono  ancora,  e  non 
c'è  verso  che  io  posse  decidermi  a  fare  qualche  cosa,  nommeno  alzar  due 
dite  per  scrivere  qualche  straccio  di  lettera. 

Vedo  perô  che  sono  a  momento  a  bout  di  questa  pigrizia,  e  ripiglierô  il 
mio  solito  tyan  tran.  — 

Voi  mi  mandate  sempre,  e  ve  ne  ringrazio  moltissimo,  due  copie  del 
vostro  giornale,  ma  come  vi  dissi  sono  due  mesi  che  sono  assente  da  Parma. 
—  Ho  letto  jeri  l'articoletto,  che  mi  riguarda.  Va  bene,  ma  avete  scordato 
che  la  lettera  che  lacerai  come  dite  non  era  una  lettera  d'un  Impresario,  ma 
bensi  una  Cambiale.  La  cosa  è  ben  più  piccante! 

Corne  vanno  i  vostri  Teatri  ?  Come  va  la  vostra  petite,  e  grande  boutique  ? 
che  bella  cosa  queai  teatri  nella  gran  Capitale  !  ma  quando  ne  sono  lontano 
sono  cosi  contento  che  non  posso  dir  di  più!  —  Francamente,  mio  caro 
Leon,  sono  galère  si  o  nô  ?  ....  — 

E  fossero  almeno  migliori  di  tutti  gli  altri  come  hanno  la  pretesa  di 
essere  ....  ma  non  è  vero  .... 

Scrivetemi.  Salutate  la  vostra  famiglia  per  parte  anche  délia  Peppina  e 
credetemi  sempre 

Vost  aff . 
G.  Verdi  1). 

Napoli25Gen.  1873. 
Car  Leon, 
Eccovi  la  recivuta  per  Peragallo.  Mandatemi  la  somma  pel  mezzo  d'una 


^)  Après  un  voyage  à  Paris,  Verdi  parle  à  Escudier,  le  22  septembre,  de  sa  Messe 
pour  Londres.  De  Naples,  le  16  novembre,  il  lui  mande  qu'il  a  trouvé  un  ténor  pouröo» 
Carlos.  De  Naples  encore,  le  20  décembre,  il  parle  également  de  Don  Cargos,  et  prie  Es- 
cudier de  réclamer  ses  droits  d'auteur  à  Peragallo.  Puis,  le  9  janvier,  il  annonce  que 
Don  Carlos  va  bien  ici.  De  Naples  toujours,  il  accuse  réception  de  la  somme  de 
924  fr.  80.  Les  répétitions  d'Aida  ne  sont  pas  encore  commencées. 


18  LETTRES  DE  G.  VERDI  A  LÉON  ESCUDIER 

cambiale  che  diriggerete  ail'  Aïbergo  délie  Crocelle.  Ben  inteso  che  la  somma 
devra  essere  in  oro,  e  bisognerà  spiegarlo  nella  cambiale. 


In  quanto  ail'  Teatro  Italiano  se  voleté  la  mia  opinione,  mi  pare  non  vi 
sia  nulla  di  sicuro  fra  gli  artisti.  La  Stolz  e  la  Waltman(5îc)  appena  finita 
l'attuale  stagione,  di  Napoli  vanno  a  fare  l'Aida  ad  Ancono.  —  Nell' 
autunno  e  Carnevale  dopo  vanno  insiemo  al  Cairo.  Delle  altre  prime  donne 
non  saprei  indicervene  alcuno.  Dicono  vi  siano  due  giovani  che  cominciano 
adesso,  ma  io  non  le  ne  sentito,  la  Pantaleoni  e  la  Mariani  (la  Mariani 
soprano,  non  il  contralto)  .... 

In  fine  se  aveste  délie  intensioni  sulla  Direzzione  del  Teatro  Italiano 
pensateci  due  volte,  perché  vi  e  da  arrischiare  molto  denari. 

A  giomi  che  cominciero  le  prove  d'Aida,  e  ve  ne  scriverô.  Add.  e  credetemi 
sempre 

V 

G.  Verdi  ^) 

St.  Agata  3  Nov.  1873. 
Car  Leon, 
Vi  ringrazio  délia  notizia  benchè  tristissima  2)  :  Io  non  ho  mai  amato 
quel  Teatro  pure  quel  disastro  m'affligge  e  quando  verra  a  Parigi,  quel 
luogo  ove  fù  mi  ricorderà  le  lunghe  ore  passate  in  quel  monumento  dell' 
arte,  che,  tutto  sommato,  aveva  un'  altissima  importanza. 

E'  vero  che  l'arte  vi  perderà  poco  o  nulla,  perché  l'altro  edifizio  è  gia 
pronto,  o  quasi,  ma  certamente  é  una  calamità  che  deploro  per  tutti  gli 
artisti,  ed  operaj  che  appartenevano  a  quello  stabilimento. 

Noi  siamo  qui  fra  le  acque  e  la  pioggia  e  andremo  a  Genova  ben  tardi. 
Scrivetemi  dunque  sempre  qui  e  salutate  tutti  i  vostri  a  nome  anche  di 
Peppina  e  credetemi  sempre 

Vost  aff . 
G.  Verdi. 

Genova  31  Gen.  1874. 
Car  Leon, 
Cosa  fate  ?  E'un  secolo  che  non  mi  date  vostre  nuove,  e  che  non  mi  dite 
di  quel  Teatro  anf  ibio  che  ora  non  é  ne  Italiano  né  Francese.  M'ha  sorpreso 
non   poco   la  nomine  d'Halanzier  ^)  ! .  .   E  questi  si  è  accapperati  anche 
Mme  Carvalho?  Cose  ne  dice  Du  Locle  ? 

Nulla  ho  a  dirvi  dei  nostri  Teatri.  Sono  sempre  le  sollte  vicende  ed  i 


^)  Dans  les  lettres  suivantes,  de  Naples,  20  et  27  mars,  Verdi  parle  des  répétitions 
à' Aida  et  annonce  que  Du  Locle  est  venu  quelques  heures  à  Naples.  De  Sant-Agata,  il 
écrit  le  27  avril,  qu'il  se  rendra  à  Paris.  Le  24  juin,  il  annonce,  son  arrivée  à  Paris, 
pour  le  samedi  suivant,  à  l'hôtel  de  Bade.  De  retour  en  Italie,  il  mande  à  Escudier,  de 
Turin,  le  23  septembre,  qu'il  à  fait  un  voyage  excellent. 

*)  Verdi  fait  allusion  à  l'incendie  de  l'Opéra  de  la  rue  Lepeletier,  qu'Escudier  lui 
avait  appris.  Cet  événement  eut  lieu  le  29  octobre.  Dans  la  lettre  suivante,  du  1er 
janvier  1 874,  il  adresse  à  son  correspondant  ses  souhaits  pour  la  nouvelle  année. 

•)  Halanzier  venait  d'être  nommé  directeur  de  l'Opéra. 


LETTRES  DE  G.  VERDI  A  LÉON  ESCUDIER  19 

soliti  alti  e  bassi.  Il  Teatro  délia  Scala  ha  trovato  ancore  un'  altro  successo 
col  Machet  nuovo.  Napoli  pure  non  va  maie  ....  E'  Roma  che,  malgrado 
una  vistosissima  dote,  va  malissimo  !  Ma  la  vi  sono  piaghe  vecchie  !  Jeri  sera 
ho  sentito  Rubenstein  (sic) .  E'veramente  un  gran  Pianista  !  Ha  délia  vita,  di 
f  uoco  e  colorisce  bene  !  Sopratutto  ha  ritmo  cosa  ben  rara  a  Parigi  ! 

Ed  ora  vi  prego  d'andare  da  Peragallo  darmi  la  nota  dell'  ultimo  semes- 
tre che  io  vi  mandero  una  ricevuta  e  voi  mi  mandarete  i  denari  intanto  che 
sono  in  Genova  .... 

Corne  va  Marie  ?  Salutate  tutti  a  nome  anche  délia  Peppina  e  credetemi 
sempre  vos.  G.  Verdi. 

Genova  7  Feb.  1874. 
Car  Leon, 

Ricevo  la  vostra  car.  col  conto  di  Peragallo.  La  somma  è  cosi  piccola  che 
non  vale  la  pena  mandarla  ora,  ed  è  meglio  aspettare  un'  altro  semestre. 
Chi  sa  che  non  venga  io  stesso  a  esigere  la  somma  nel  mese  di  Giugno  e 
mangiarmela  a  l'Hôtel  de  Bade  corne  ho  fatto  l'anno  passato  ! 

Perché  nô  ? . .  .  . 

Voi  voleté  la  Messa  ?  Ma  non  è  ancor  finita  e  non  so  cosa  ne  sarà  !  ma  se 
sarà  pubblicata  c'intenderemo  per  la  proprietà  per  la  Francia,  Belgio  ed 
Inghilterra  ?  . . . .  Va  bene  cosi  ?  Quando  sarà  il  momento  ve  ne  scriverô  io 
stesso 

Add.  dunque  per  ora.  Datemi  vostre  notizie.  Salutate  la  famiglia  vostra 
piccola  e  grande  a  nome  anche  di  Peppina  ed  abbiatevi  una  buona  stretta 
di  mano  dal  Vos  af. 

G.  Verdi. 

Genova  28  Feb.  1874. 
Car°  Leon, 
Tito  Ricordi  è  qui  e  parte  domattina  per  Milano. 

Si  è  trattato  délia  Messa,  e  gli  disci  che  Voi  pure  me  ne  avete  parlato. 
Egli  allora  mi  mise  sott'  occhio  che  da  poco  tempo  vi  era  une  Casa  Ricordi 
anche  a  Londra  e  che  sarebbe  un  disdoro  per  quella  Casa  se  non  dovesse 
avère  la  proprietà  per  quel  Paese ....  La  ragione  è  più  che  giusta  ! 

Ora  dunque  vengo  diritto  diritto  a  Voi,  e  se  nella  mia  lettera  si  parla 
anche  délia  proprietà  di  Londra,  allora  la  mia  amicizia  vi  prega  di  rinun- 
ciare  a  questa  proprietà  perché  trovo  che  le  rifflessioni  di  Tito  sono  più  che 
ragionevoli. 

Rendetemi  questo  favore,  e  rispondetemi  subito  una  parola. 
Di  fretta  ad.  ad. 

af. 
G.  Verdi. 

Milano  lOMarz  1874. 
Car  Leon, 
Voi  vi  f idate  . . . .  e  badate  a  non  fidarvi  troppo  ....  Voi  avete  bene  del 
coraggio  Voi  e  Du  Locle,  dare  questa  Messa,  di  cui  nissuno  sa  quale  sarà 
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l'effetto  *).  Infine  ora  la  cosa  è  fatta  o  tanto  meglio  . . . .  o  tanto  peggio 
....   ciô  che  non  vorrei   .... 

Non  rispossi  subito  alla  vostra  lettera  ed  a  quella  di  Du  Locle  perché 
ave  va  molto  a  fare  per  le  prime  provo,  ed  un  pô  anche  per  appianare  le 
difoltà  sul  vostro  progetto  di  Parigi. 

In  quanto  alla  mia  presenza  ne  parlaremo  alla  vostra  venuta  qui  .... 

Veniamo  ail'  esecuzione.  —  Di  mio  motu  proprio  ho  pregato  Ricordi  di 
far  tirare  subito  le  parti  dei  Cori  da  mandarvi,  onde  possiate  subito  inco- 
minciare  le  prove.  I  Cori  sono  impegnati  molto  e  sono  piuttosto  difficili. 
E'neccessario  che  il  maestro  dei  Cori  sia  un  forte  musicista  più  di  quello 
che  ordinariamente  non  sono  i  maestri  dei  cori. 

[Ici,  plusieurs  lignes  biffées  presque  illisibles:  il  y  est  question  des 
chœurs] . 


Il  Coro  è  scritto  a  quattro  parti  reali,  quindi  bisogna  che  tutti  abbiano 
l'istessa  forma  onde  nel  rispondere  al  sogetto  che  per  es  :  uno  propone  l'al- 
tro  non  soverchi. 

Fate  dunque  studiar  bene  e  coraggio.  — 

Difficoltà  in  orchestra  non  ve  ne  sono  ....  ci  vuole  solo  quella  verve 
e  quel  fuoco  che  manca  spesso  a  Parigi  .... 

Add.  ad. 

La  Peppina  vi  saluta  tanto  tanto. 

G.  Verdi. 

Genova  21  Marzo  1874. 
Car  Leon, 
Vi  sono  tanto  e  tanto  grato  unitamente  colla  Peppina  degli  augurj  man- 
datici,  ed  abbiamo  bevuto  un  bicchiere  di  Champagne  alla  salute  vostra 
e  délia  vostra  famiglia.  Grazie  ancora  e  parliamo  affari. 


Ecco  cosa  avrei  combinato  per  la  Messa. 

1°.  Vostra  proprietà  assoluta  per  la  Francia  e  Belgio. 

2°.  Meta  la  proprietà  dello  spartito  per  l'Inghilterre,  e  la  facoltà  di 
vendervi  le  vostre  edizioni,  restante,  ben  inteso,  al  Ricordi  l'istesso  di- 
ritto  di  vendita.  Se  si  dovesse  dare  a  nolo  o  vendere  la  partitura  per 
ringhilterra  bisogna  prelevare  il  30  per  cento  devoluto  all'autore. 

3°.  Infine  avreste  pure  la  facoltà  di  introdurre  e  vendere  in  Ispagna  le 
vostre  edizioni  e  stampe.  — 

Rispondete  subito  se  cosi  vi  conviene  chè  allora  vi  mandarè  la  cifra  e 
tutto  sarà  fatto. 

Vi  prevengo  che  Ricordi  pubblicherà  l'edizione  nel  giorno  stesso  appena 
finita  l'esecuzione  délia  Messa,  per  cui  sono  già  inteso  con  Ricordi,  che 


')  Du  Locle,  le  librettiste  d'Aïda,  alors  directeur  de  l'Opéra-Comique,  avait  eu  l'idée 
d'y  donner  des  auditions  de  la  Messe  de  Requiem  de  Verdi.  Ces  auditions,  dirigées  par 
Verdi  lui-même,  eurent  lieu  les  9,  11,  12,  15,  18,  20  et  22  juin  et  furent  très  fructueuses 
pour  le  théâtre,  dont  la  situation  financière  n'était  pas  brillante.  Les  soli  étaient  chan- 
tés par  Mmes  Stolz  et  Waldmann,  et  MM.  Maini  et  Capponi. 
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Egli  vi  mandera  le  bozze  di  stampa  in  tempo  debito  onde  voipurepossiate, 
volendo,  fare  la  vostra  pubblicazione. 
Rispondete  al  più  presto. 

Ad.  ad, 

af. 
G.  Verdi. 

Genova  24[?]  Marzo  1874. 
Cay"*"  Leon, 
Ricevo  la  car.™^  vostra,  e  rispondo  subito,  per  ultimare  Taf fare  délia 
Messa. 

Resta  fissato,  quanto  vi  dissi  nella  lettera  del  21  corrente,  alla  quale  mi 
riporto  in  tutto.  Aggiungo  solo,  che  prima  del  22  Maggio  vi  manderô 
una  copia  manoscritta  délia  partitura,  che  rivedrô  prima  io  stesso,  ed  alla 
consegna  délia  medesima  partitura,  Voi  mi  manderete  la  somma  di  franchi 
15.000  (quindicimila)  a  pagamento  di  quella  parte  di  proprietà  convenuta 
nella  lettera  del  21  corrente.  — 

Stendete  due  parole  di  contratto,  mandatemele,  e  cosi  tutto  sarà  finito, 
Rispondete  subito  e  credetemi  sempre. 

Vost  Aff . 
G.  Verdi. 

A  Marie  Escudier 

Parigi  11  [ou  16?]  Giugno  1874. 

Cflywo  Mavie, 
Voi  mi  conoscete  da  molto  tempo,  e  sapete  benissimo,  come,  in  massima, 
non  abbia  l'abitudine  di  dare  biglietti  d'ingresso  a  nissuno,  anche  quando 
mi  vengono  domandati.  In  questa  circostanza  poi,  non  avrei  mai  pensato, 
che  voi,  appartenendo  alla  stampa,  e  con  i  vincoli  che  avete,  poteste  aver 
bisogno  di  me. 

Quanto  poi  ail'  articolo  che  spedite  a  Vienna,  se  siete  convinto  délie  Iode 
che  mi  fate  sulla  Messa,  ve  ne  ringrazio  ;  ma  sapete  che  io  so  rispettare  la 
libertà  délie  opinion!,  anche  quando  non  la  divido .... 
Credetemi  sempre 

Vost  aff. 
G.  Verdi. 

Londra  28  Giugno  1 874. 
Caro  Leon, 
Oggi  è  Domenica  quindi  in  Londra  vi  è  il  deserto ....  E'curiosa  assai 
questa  città,  nonostante  è  ben  interessante  !  Voi  f  orse  non  ne  converrete 
ma  è  proprio  cosi  ! ,  . . 

Circa  alla  Messa,  da  quanto  ho  potuto  capire  il  Festival  Handel  non 
poterano  impedire  l'esecuzione.  La  cosa  è  stata  pressa  maie;  ed  ora  bene 
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che  Strakosch.  non  vi  entrasse.  Se  voi  venirate  a  Londra  è  quasi  certo  che 
tutto  si  sarebbe  aggiustato  facilissimente.  Peccato! 

Noi  saremo  a  Parigi  Mercoledi  sera.  Fatemi  il  piacere  di  prévenir 
l'Hôtel  de  Bade  e  ci  tongo,  se  è  possibile,  i  nostri  appartamente ....  Ripeto 
dunque  Mercoledi  sera  verso  le  sei ...  .  Nel  caso  di  qualche  ostacolo,  allora 
vi  spedirei  un  telegramma.  . .  . 

Salutatemi  Du  Locle  che  dove  ben  essere  contento  di  non  venire  a  far  le 
scale  del  Hotel  de  Bade  4,  o  5  volte  al  giorno. 

Salufate  i  vostri  a  nome  délia  Peppina  e  mio  e  credetemi. 

V.  af. 
G.  Verdi. 

P.S.  Se  arriviamo  mercoledi  sera,  per  l'amor  di  Dio,  non  datemi  missa 
penadi  verireincontro.  E'v(  ?)staincomodaper  voialtri,  e  noi  stessi  avremo 
bisogno  di  quiète  e  di  riposo .... 


P.S.  Ho  dimenticato  di  dirvi  che  sono  stato  al  Handel  Festival. . , , 
Questitre  o  quattro  mila  esecutori  non  son  che  un'  immensa  blague  *) . 

St.  A.  14Luglio  1874. 
Car  Leon, 
Ricevo  la  carissima  vostra  e  ve  ne  ringrazio.  Emanuele  è  qui  e  parte  d(  ?) 
per  Parigi.  Non  mi  resta  che  salutervi  e  pregarvi  di  pagare  il  conto  délie 
Terraglie(?)  f.  710.  — 

Peppina  stà  bene  e  vi  saluta  tutti. 

Add.  Vo. 
af. 
Salutate  tutti.  G.  Verdi. 

St.  AgataSott.  1874. 
Car  Leon, 
Ricevo  la  vostra,  ed  il  Teatro  Italiano  a  me  personalmente  converebbe 
più  che  l'Opéra,  pel  quai  Teatro  voi  conoscete  tutte  le  mie  ripugnanze.  — 
Per  mettetemi  perô  di  domandarvi  perché  in  questa  combinazione  non  si 

parla  più  di  Du  Locle  il  quale  entrava  in  quest  aff  are  délia  Messa (?) 

poco  prima  alla  mia  partenza  da  Parigi  ? 

Du  Locle  si  è  dunque  ritirato  ?  Ne  scrivo  in  proposito  à  Lui  stesso  e  ve  ne 
prevengo  per  vostra  norma .... 
Di  fretta  vi  stringo  le  mani. 

V.  aff. 
G.  Verdi, 

Genova  14  Die.  1874. 
Caro  Leon, 
Sapete  voi  che  sono  più  di  due  mesi  che  non  so  nulla  di  Voi  ? . . . .  Voi 
direte  altrettanto  ed  avrete  ragione.  dunque  potremo  dirci  reciprocamente 

')  Cette  lettre  et  la  suivante  soat  d'une  écriture  presque  illisible. 
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„partita  saldata . . . .  Perô  Voi  siete  nella  Gran  Capitale,  in  mezzo  al  grand 
mondo,  in  mezzo  a  tante  fantasmegorie,  a  tutto  quelle  che  vi  è  di  possibile 
ed  impossihile,  mentre  io  sono  come  le  lumache  mettendo  di  tratto  in  tratto 
le  corne  fuori  del  mio  guscio  senza  mai  vedere  e  saper  nulla. 

Ora  incominciate  dunque  a  dirmi  qualche  cosa  di  Voi  e  dei  Vostri,  poi  di 
tutto  quello  che  succède  nel  monde,  e  f  inalmente  cosa  è,  e  cosa  sarà  délia 
Grande  Boutique.  Si  âpre  in  Gennajo  ?')....  E  cosa  si  farà  ?  Un  centone  ? 
....  Ah  ciè  non  è  bello  !  Ci  voleva  proprio  uno  spettacolo  nuovo  ;  capisco 
bene  che  un'  au  tore  di  vaglia  si  sarebbe  prestato  malvolontieri  a  scrivere 
un'  opera  nuova,  ma  è  certo  che  era  più  bello  e  decoroso  pel  Teatro.  Un' 
Impresario  un  pô  generoso  avrebbe  trovato  facilmente.  anche  che  l'opéra 
non  avesse  riuscito,  era  sempre  uno  spettacolo  nuovo ....  Che  ne  dite  Voi  ?. 

Noi  siamo  a  G^nova  da  una  quindicina  di  giorni.  La  Peppina  è  stata 
tormentate  da  furuncoli,  ed  io  ho  avuto  qualche  febbricciattola,  ma  ora 
tutto  è  passato .... 

Ora  vi  pregherei  di  mandarmi  per  conto  mio 

Mes  Fils  di  Victor  Hugo. 

La  Haine  di  Sardou. 

La  Peppina  vi  saluta  moltissimo  e  vi  prega  di  salutaxe  tutti  i  vostri. 

Io  faccio  altrettanto,  e  stringendovi  di  cuore  le  meni  mi  dico 

aff. 
G.  Verdi. 

Genova26Dic.  1874. 
Caro  Leon, 

Ho  ricevuto  con  grandissimo  piacere  dopo  tanto  tempo,  la  vostralettera, 
e  leggo  stamattina  sul  vostro  giornale  tutte  le  peripezie  delVopèra.  Quel 
piccolo  diavoletto  délia  Nilsson  mette  sttosopra  mezzo  mondo.  A 
vederle  un  pôdalontano  tutte  queste  scenette  sono  d'un'  effetto  e  dun  bril- 
lante che  non  si  pu6  dir  di  più.  Nissun  pittore  vi  farà  mai  scene  più  belle. 

Sono  per  altro  stordito  un  po'  d'Halanzier  2).  Sapeva  che  non  era  un 
Impressario-artista,  ma  Io  vedeva  uomo  di  certa  fierezza  e  fermezza.  Non 
è.  Io  certo  ne  suoi  panni  non  avrei  piegato  ne  per  Faure  ne  per  Nilsson.  Del 
resto  i  vostri  articoli  su  questo  rapporto  dovono  aver  produtto  un'  effetto 
perché  attaccate  forte,  ed  attaccate  giusto. 

Ho  ricevuto  anche  il  libro  di  Gaston  che  ringrazio.  Più  tardi  leggerè  ed 
ammirerè. 

Datemi  vostre  notizzie  ed  anche  délia  grande,  e  petite  boutique,  e  spe- 
cialmente  datemi  dettagli  suU'  apertura. 

Siete  stato  mal  informato  :  io  non  andrô  a  Roma.  Non  mi  muoverô  di  qui 
pel  momento. 

Datemi  vostre  notizie  ed  abbiatevi  pel  nuovo  anno  per  voi  e  la  vostra 


^)    Allusion   à  Tmauguration  du  nouvel  Opéra,  qui  eut  lieu,  en  effet,  le  5  janvier 
1875. 

*)  Le  nouveau  directeur  de  l'Opéra. 
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famiglia  tutte  le  fortune  che  Voi  potete  desiderare.  Ciô  vi  dico  anche  a 
nome  délia  Peppina. 

Vi  saluto,  e  vi  stringo  tutte  due  le  mani.  Ad. 

G.  Verdi. 

Genova3Feb.  1875. 
Car  Leon, 

Giulio  [Ricordi]  m'aveva  scritto  di  tutti  les  tracasseries  di  Londra  e  del 
vostro  viaggio  maritimo!  Povero  Leon!  Infine  siete  sano  e  salvo,  ed  ora 
starete  meglio  di  prima  che  avrete  cacciato  fuori  tutte  le  bili,  e  tutte  le 
parole  inglesi. 

In  quanto  alla  Messa  io  penso  che  sia  adesso  conveniente  e  decoroso  di 
non  farla  eseguire  che  di  sera.  Du  Locle  è  cosi  ragionevole  ch'Egli  troverà 
giusta  questa  mia  osservazione.  Molti  che  non  l'hanno  sentito  allora,  causa 
gli  affari,  potrenno  sentirla  adesso,  e  questo  sarà  anche  più  proficuo.  Più 
conveniente  sarebbe  l'esecuzione  di  sera  perché  ora  non  vi  è  più  la  novità 
del  lavoro,  e  quindi  non  è  più  eccitata  la  curiosità  che  faceva  sorpassare 
all'ora  poco  propria  per  un'  esecuzione  musciale.  —  Io  non  ho  nulla  a 
vedere  nelle  cose  vostre  col  Du  Locle  ;  dicô  di  più  che  non  ne  so  nulla.  Ma  a 
me  pare  che  ottenendo  di  dare  la  Messa  di  sera,  il  vostro  interesse  esige 
imperiosamente  l'esecuzione  aXl'Opèra-Comique  perché  avrete  minori 
spese  con  Coro,  e  nell'  Orchestra.  Se  poi  non  vi  potesse  accomodare  con  Du 
Locle  credo  convenerebbe  il  Teatro  Italiano  !  Ma  potreste  trovare  ancora 
un  buon  Coro,  ed  una  buona  Orchestra  ?  E  chi  sarebbe  il  Direttore  ?  Ben 
inteso,  che,  come  vi  dissi  altra  volta,  io  assisterô  aile  prove  i  Cori  ed  Or- 
chestra finché  noi  andranno  bene;  e  Io  farô  ben  volontieri  in  qualunque 
Locale  o  Teatro  che  non  sia  l'opéra.  Voi  sapote  tutto  quello  che  é  successo 
altra  volta.  Quante  volte  nel  pensare  al  D.  Carlos,  mi  sono  detto  „Oh  se  vi 
fosse  stata  orchestra  più  devota,  ed  avessi  Io  diretto  l'opéra  almeno  per  sei 
seri,  il  D.  Carlos  sarebbe  for  si  riesciuto  ad  altro  effetto?  ! 

Ma  ora  é  inutile  rimpiangere  il  passato  ;  pensiamo  dunque  al  présente  e 
concludiamo.  Se  vi  accomodate  con  Du  Locle  stà  bene. 

Se  vi  conviene  il  Teatro  Italiano  con  buoni  elementi  Corali  e  Orchestrali 
stà  bene  ancora. . . . 

Se  vi  fosse  ajiche  altra  combinazione  perché  decorosa  e  conveniente 
ditemela. . . . 

Intento  salutando  Voi  e  tutta  la  vostra  famiglia  a  nome  anche  de  Pep- 
pina mi  dico 

Vost.  aff. 

G.  Verdi  '). 


•)  Les  lettres  suivantes  (26  février,  3,  8,  et  19  mars)  concernent  le  projet  d'exécu- 
tion de  la  Messe  à  Paris.  Le  7  avril,  Verdi  annonce  qu'il  sera  à  Paris  le  14  au  matin. 
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St.  Agata  14  Ott.  1875  i). 
Car  Leon, 

E  prima  di  tutto  vi  ringrazio  degli  augurj  pel  mio  nome  onomastico  2). 
Ma  ohimè!  Un  anno  di  più!  Erano  già  d'avanzo  quelli  che  vi  erano.  Ma  il 
tempo  è  inesorabile,  e  non  perdona. 

Emanuele  è  stato  qui  ma  è  ritornato  f ino  da  Lunedi  a  Milano  per  fare 
Studiare  gli  artisti  che  faranno  il  esito  délia  Messa,  di  cui  auguro  buon 
risultato  che  secondo  me  non  dovrebbe  mancare,  ma  come  secondo  me  non 
dovrebbe  Taffare  d'Aida  al  Teatro  Italiano,  a  meno  che  il  Diavolo  non  ci 
meta  le  corna  con  qualche  disgrazia  imprevista. 

Accetto  tutti  gli  augurj  che  mi  fate,  ma  non  augurate  ne  a  me  ne  ad  altri 
nulla  di  nuovo.  Questo  nuovo  potrebbe  assere  un  rompicoUo  ed  in  questa 
cosa  stare  ove  siamo  sarebbe  meglio.  — 

A  voi  pure  auguro  buona  fortuna,  e  soprtutto  biona  salute. 

Mia  moglie  saluta  voi  e  tutti  délia  vostra  famiglia.  lo  unisco  a  Lei  ed  a  voi 
particolarmente  stringo  le  due  mani.  Ad. 

G.  Verdi. 

St.  Agata  28  Dicembre  1875. 
Car  Leon, 

E'di  fatti  un  secolo  chenonhonotizievostre,  macapiscobenissimochele 
vostre  occupazioni  abituali,  ed  ora  il  noje  d'Imprésario  vi  avranno  tolto  la 
volontà  ed  il  tempo.  Oh  è  un  brutto  affare  a  far  l'Imprésario!.  . .  Certo 
che  è  deplorabile  quello  che  vi  è  succedato  pel  Soprano  e  Tenore  scritturati 
per  la  Messa  ma  a  dirvi  il  vero  quando  sentii  il  prezzo  dubitai  molto  délie 
riuscita. 

Se  vi  ricordate  vi  dissi  di  prendere  degli  artisti  Francesi,  perché  sapeva 
benissimo  che  coi  mezzi  che  potereste  ricavare  dalla  Provincia,  difficil- 
mente  avresto  potuto  trovare  artisti  Italiani  di  qualche  valore.  Ma  infine 
è  cosa  fatta,  e  se  ora  le  cose  camminano  bene,  io  non  desidero  meglio.  Ma 
intendiamoci  bene  io  voglio  dire  se  camminano  bene  in  vista  al  vostro 
interesse.  In  fine  se  questo  viaggio  è  produttivo  o  perduto  ?  Questo  è  quel 
che  importa  perché  in  quanto  al  resto 

E  poichè  parliamo  ora  sotto  il  punto  di  vista  Impresario  avete  voi  sta- 
bilité bene  le  cose,  avete  prese  tutte  le  vostre  disposizioni,  avete  fatto  bene 
i  vostri  calcoli  suU'  affare,  ben  più  grosso,  délia  primavera  al  Teatro 
Italiano?  Sento  che  le  spese  cresconosottolamane,ediononm'aspettava 
che  l'orchestra  dovesse  in  certo  modo  prendervi  pel  collo ....  In  ogni 
modo  pensateci  bene ....  La  peggior  délie  cose  sarebbe  quella  di  perdere 
denari 


*)  Verdi  était  venu  à  Paris,  comme  il  l'avait  promis,  au  mois  d'avril.  Il  y  dirigea  lui- 
même  son  Requiem  huit  fois  (  1 7,  1 9  et  21  avril  en  matinée,  23,  27,  29  avril,  1er  et  4  mai, 
en  soirée),  à  l'Opéra-Comique,  dont  son  collaborateur  Du  Locle  était  alors  le  directeur. 
A  la  suite  de  la  troisième  audition.  Verdi  reçut  du  ministre  de  l'Instruction  publique 
la  croix  de  commandeur  de  la  Légion  d'honneur.  Il  n'existe  pas  de  lettre  de  Verdi  à 
Escudier  entre  la  précédente  et  celle-ci. 

*)  La  Saint  François. 
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In  quanto  a  me  non  ho  nissuna  smania  di  produrmi  con  un'opera  sco- 
nosciuta .... 

Gli  artisti  che  avete  scritturati  son  tali  che  non  hanno  bisogno  d'une 
scrittura  di  più  o  de  meno ....  Forse  sareste  a  tempo  per  mandate  tutto  a 
monte  qualora  non  vedesta  un'affare  sicuro.  Pensateci  bene. . . . 

La  Peppina  è  un  poco  indisposta  e  per  questo  siamo  qui  e  ci  resteremo 
per  parecchi  giorni.  Scrivetemi  ed  augurate  a  tutti  i  vostri  ogni  bene  pel 
prossino  anno  a  nome  anche  di  Peppina ....  Vi  stringo  la  mano  e  mi  dico 

Af. 
G.  Verdi. 

St.  Agata  12  Marz  1876. 
Car  Leon, 

Ho  ricevuto  la  vostra  lettera  e  fui  un  p6  sorpreso  di  non  trovare  una 
parola  di  risposta  alla  mia  ultima,  in  cui  vi  parlava  délia  vostra  intrapre- 
sa  del  Teatro  Italiano.  Col  vostro  silenzio,  voi  avete,  certamente,  voluto 
dire  :  non  v'imbarazzate  délie  cose  mie"  e  ciô  stà  bene  :  ma  siccome  in  quest' 
apertura  del  Teatro  Italiano, dovo  esserè  anch'io,  cosi  non  intendo  avvenga 
quanto  avvenere  ed  awiene,  tuttavia  délia  messa,  la  quale  è  stata 
trascinata  in  modo  umiliante,  con  scandali  non  communi,  ed  in  teatri 
poco. ...  —  [sic). 

So  che  ora  siete  preoccupato  quasi  esclusivamente  délia  mise  en  scene  *) . 
Ciô  stà  bene,  ma  non  vorrei  che  fosse  troppo.  lo  sono  nemico  degli  eccessi, 
e  non  ho  sempre  tutta  l'ammirazione  délie  vostre  mise  en  scene  perché 
troppo  ricercate. 

E'possibile  che  Voi  abbiate  trovato  detestabile  (voi  altri  non  trovate  mai 
nulla  di  bene  che  a  Parigi)  quello  che  si  è  fatto  a  Milano,  ma  io  me  ne  sarei 
completamente  contentato.  Basta;  fate  qualle  che  credete  ma  mi  per- 
metto  dirvi  che  io  non  ammetterei  che  il  palco  scenico  sia  troppo  ingombro 
dei  praticabili,  e  dei  machinismi  come  awiene  sempre  coi  Pittori  dell' 
Opéra  :  che  la  scena  finale  sia  un  sotteraneo,  e  non  una  grotta  comme  si  fece 
in  Cairo  ;  e  che  infine  vi  sia  una  buona  Banda  con  Bandisti  che  si  sdegnono 
presentar  si  all'Pubblico,  che  l'orchestra  sia  completata,  e  badate  bene  ai 
Coristi  specialmente  aile  donne.  Ciô  è  più  neccessario  che  una  minuziosa 
mise  en  scene  la  quale  se  pu6  appagare  la  vista,  non  puô  coprire  i  difetti 
d'una  cattiva  esecuzione  musicale  che  nel  vostro  caso  è  l'essenziale.  16  avrô 
forse  torto,  ma  vi  prevengo  che  in  non  sarö  facile,  ne  condiscendente  in 
questa  circostanza.  —  Credetemi 

sempre  aff . 
G.  Verdi  ^). 


•)  Escudier  ouvrit  la  saison  le  20  avril  1 876,  par  la  répétition  générale  d'Aïda,  qui  fut 
dirigée  par  Verdi,  ainsi  que  la  première  représentation,  le  22,  et  les  deux  suivantes. 
Muzio  prit  la  direction  de  l'orchestre  à  partir  de  la  troisième.  Le  30  avril,  Verdi  diri- 
geait encore  son  Requiem,  qui  fut  donné  trois  fois,  sans  beaucoup  de  succès. 

*)  Dans  la  lettre  suivante,  datée  de  Paris,  19  mai,  il  est  question  de  droits  d'auteur. 
Suivent  deux  lettres  de  St.  Agata  (20  et  22  juin),  après  le  retour  du  maître  en  Italie. 
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St.  Agata  10  Luglio  1876. 
Car  Leon, 

Aspettava  di  giorno  in  giorno  vostre  lettere,  ma  non  ricevendole  io,  ne 
mendo  io  a  Voi.  . . .  E'vero  che  non  saranno  molto  interessanti  perché  da 
questa  spelonca  non  vi  è  nulla  a  dire ....  Ma  si  vi  è  a  dire  che  f  à  molto 
caldo  !  Ma  ora  tempo,  chè  da  noi  il  caldo  f  à  bene .... 

So  che  voi  siete  stato  a  Londra,  e  sonos  persuaso  che  avrete  trovato  gli 
Englesi  più  musicisti  d'una  volta.  Quanti  teatri!  Quanti  concerti!  Quanti 
capi  di  opère  classici  !  ! 

Si  dice  che  Aida  va  bene  e  fà  denari.  Non  so  poi  corne  sia  (salvo  la  Patti) 
eseguita.  M'incontrai  pochi  giorni  fà  con  un  Francese  intelligente  che 
l'aveva  sentita  quasi  tutte  le  sere  a  Parigi.  Mi  dissi  plagas  di  quest'  Aida  di 
Londra.  Dunque  la  verità  quai  è  ? 

Muzio  è  qui  da  qualche  giorni  e  vi  restera  f ino  alla  fine  del  mese. 

Neir  esaminare  le  prove  di  stampa  del  Quartetto  che  m'ha  mandate 
Ricordi  ho  trovato  uno  sbaglio  che  è  grave  e  temo  che  vi  possa  essere  anche 
nella  vostraEdizione.  Mando  le  correzione  in  un  foglio  volante  qui  unito. . 

Come  va  l'affare  Du  Locle  ^).  Triste,  triste,  triste. 

Ebbene,  convenite  anche  voi  ora  di  quelle  che  vi  disci  a  Parigi,  noi  che 
non  ne  avessimo  curato  niente,  e  che  non  si  face  va  altro  che  sprecare  il 
tempo  ed  aggiungere  altre  spese.  Ne  convenito  ora  voi  ?  — 

Muzio  vi  scriverà  più  tardi. 

Io  vi  saluto  a  nome  di  tutti  e  mi  dico 

Vost. 
G.  Verdi. 

Genova21  Gen.  1877. 
Cay  Leon, 
Nel  telegramma  del  1°  d'anno,  Voi  mi  diceste  ch'entro  la  settimana 
m'avreste  mandata  una  cambiale.  Vedo  che  anche  questa  volta  i  vostri 
grossi  affari  vi  hanno  fatto  dimenticare  i  piccoli.  Insisto  ancora  su  questa 
bagatella,  perché  desidsro  mettere  in  sesto  tutti  i  miei  affari,  e  credo  che  voi 
stesso  non  vorreste  tener  aperta  una  miserabile  partita  di  4000  franchi. 
Dico  bagatella  perché  si  tratta  del  solo  contratto  scaduto  in  novembre 
passato,  che  non  voglio  parlare  degli  altri  15.000  franchi,  e  se  ve  ne  parlo 
ora  en  passant,  é  solo  perché  voi  diceste,  quasi  pubblicamente,  volermi  dare 
un  compense  per  la  mia  venuta  a  Parigi  !  Quantunque  io  abbia  la  vanità  di 
credere,  che  la  mia  presenza  nella  scorsa  primavera,  non  possa  essere  stato 
del  tutto  inutile,  e  che,  anche,  valerano  pur  qualche  cosa  il  mio  viaggio,  e  le 
spese  di  soggiomo,  pure  dichiaro  che  ora  non  acceterai  nissun  compense. 
Io  avrei  volute  che  il  Teatre  Italiano  risorgesse  per  questo  ho  fatto  ed  era 
disposte  a  fare  ogni  sagrifizio;  ma  era  non  ho  più  le  speranze  di  prima. 
Se  che  in  questo  memento  avete  dei  successi  (non  parle  d'Aida  che  avete 
prostituita  ad  esperimento  di  tutti  i  vostri  debutanti;  cosa  che  voi,  sopra- 


')  Du  Locle,  directeur  de  l'Opéra-Comique,  avait  été  obligé  d'abandonner  ce  théâ- 
tre, où  il  n'avait  pas  réussi. 
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tutto  voi,  non  dovevate  mai  fare).  Malgrado  ciô,  io  credo  che  i  success!  in- 
dividuali,  non  recano  vantaggio  che  all'  individuo,  e  non  ail'  arte;  ed  io 
come  Italiano,  e  come  maestro  Italiano  desiderava  prima  di  tutto  il  resorgi- 
mento  del  nostro  Teatro.  Voi  potrete  avère  ancora  altri  successi  pariziali, 
fare  délie  buone  serate,  ma,  pordonatemi,  se  in  grazia  dei  buoni  rapportî 
che  vi  f urono  fra  noi,  oso  dirvi,  che  Voi  non  rialzerete  il  Teatre  Italiano,  e  vi 
inghiottirete  a  lungo  andare  tutta  la  vostra  fortuna. 

Ma  per  tornare  ail'  affare  dei  4000  franchi,  ed  evitare  ulteriori  lettere, 
credo  che  sarà  meglio,  non  ricevendo  pronta  risposta,  che  io  tiri  su  voi 
una  cambiale  di  4000  franchi  pagabile  otto  giorni  Data.  Cosi  vi  evitaro. 
tutte  le  noje! 

Credetemi  sempre 

af. 
G.  Verdi, 

St.  Agata  9  Agosto  1877. 
Car  Leon, 
La  vostra  lettera  mi  ha  sorpreso  assaissimo  e  ve  n'era  ben  donde  dopo  i 
nostri  ultimi  rapporti  d'intéressé  che  non  f  urono  certamente  dei  migliori^ 
Vi  sovrengona  i  Droits  d'auteur  d'Aida,  il  nolo  di  Bruxelles,  et.  et. 
Voi  già  cononscete  le  mie  opinioni  sul  Teatro  Italiano  e  non  ve  ne 
parlerô  ora  che  per  dirvi  che  se  accettassi  la  vostra  offerta  mi  parebbe  di 
cooperare  alla  ruina  di  quell  Impresa  che  socondo  me  è  inevitabile. 
Non  contate  dunque  su  me,  e  credetemi .... 

G.  Verdi  '). 


')  Ces  deux  lettres,  de  l'année  1877,  sont  les  dernières  de  la  correspondance  de- 
Verdi  avec  Escudier  conservée  dans  les  Archives  de  l'Opéra. 


ZUR  LEBENSGESCHICHTE  PAUL  PEURLS 

Die  nachstehenden  biografischen  Notizen  und  Archivalien  zur 
Lebensgeschichte  Paul  Peurls  wurden  bereits  von  Dr.  Paul  Frankl 
(Wien)  in  seiner  nicht  gedruckten  Dissertation  „Paul  Peurl  ein 
österreichischer  Vokal-  und  Instrumentalkomponist  um  1600" 
benützt.  Ich  bin  zum  Teil  unabhängig,  zum  Teil  im  Anschluss  an 
die  Wiener  Dissertation  bei  der  Erforschung  der  Biografie  des 
Komponisten  vorgegangen  und  habe  schliesslich  die  Einwilligung 
Dr.  Frankls  zur  Benützung  seines  Materials  eingeholt.  Die  Archi- 
valien habe  ich  an  Ort  und  Stelle  unter  amtlicher  Beglaubigung 
kopieren  lassen. 

Damach  ergeben  sich  gegenüber  Frankl  einige  kleine  Abwei- 
chungen, wie  die  Lesart  Spannesberger  statt  Wannesberger  u.  dgl. 
die  jedoch  nicht  schwer  ins  Gewicht  fallen. 

Leider  ist  über  die  näheren  Lebensumstände  Peurls  im  Ganzen 
und  Grossen  nur  wenig  bekannt.  Bisher  wusste  man  freilich  von 
diesem  Komponisten  nichts  anderes  als  dass  er  Organist  zu  Steyer 
in  Ober  Osterreich  war.  Aus  den  Widmungen  des  „Weltspiegel" 
(1613)  und  der  „Etliche  lustige  Padovanen  etc."  (1620)  ist  weiter 
zu  ersehen,  dass  Peurl  auch  Beziehungen  zu  einem  Grafen  von 
Henckel  von  Donnersmarck  sowie  zu  dem  Herzog  Johann  Casi- 
mir von  Sachsen  hatte. 

Wie  gesagt,  hat  ferner  Frankl  die  genannten  Dokumente  im 
Stadtarchiv  zu  Steyer  gefunden,  die  Anhaltspunkte  für  eine  bio- 
grafische Studie  geben. 

Demnach  war  Peuerl  acht  Jahre  lang  Organist  und  Schulmann 
zu  Horn  in  Niederösterreich  und  bewarb  sich  von  da  aus  um  eine 
gleiche  Stelle  für  Steyer.  Nach  Überwindung  verschiedener 
Schwierigkeiten  —  man  wollte  ihn  in  Steyer  nicht  weggehen  las- 
sen —  erlangte  er  auch  die  Anstellung  und  bezieht  sie  im  Novem- 
ber (  1 609) .  Peürl  war  verheiratet  und  hatte  im  Jahre  1 609  mehrere 
kleine  Kinder.  Seine  Stellung  in  Steyer  was  anfangs  schwierig 
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und  er  blieb  zunächst  ein  volles  Jahr  ohne  Besoldung.  Dies  ist 
vielleicht  so  zu  verstehen,  dass  er  anfangs  von  Amtswegen  keine 
feste  Besoldung  hatte  und  nur  von  den  „Akzidentien"  leben 
musste. 

1610  kommt  er  um  die  Fixierung  seiner  Anstellung  ein,  die  er, 
da  er  sich  nun  als  „bestellten"  Organisten  bezeichnet,  auch  er- 
reicht zu  haben  scheint. 

Über  Ort  und  Datum  von  Peuerls  Geburt  konnten  weder  Dr. 
Frankl  noch  ich  etwas  in  Erfahrung  bringen. 

Durch  die  Auffindung  der  Dokumente  gewinnt  man  immerhin 
einen  Überblick  über  24  Jahre  seines  Lebens.  (1602 — 1625)  dessen 
Merksteine  sich  f olgendendermassen  festsetzen  lassen  : 

1 .  Erste  Anstellung  in  Horn  1 602. 

2.  Verheiratung  etwas  vor  1 609. 

3.  Anstellung  in  Steyer  1609— 1610. 

4.  Herausgabe  der  „Neue  Padovan"  1611. 

5.  „  „    Weltspiegel  1613. 

6.  „  „    „Etliche  lustige  Padovanen"  1620. 

7.  „  „    „Ganz  neue  Padovanen"  1625  ^). 
Es  folgen  nunmehr  die  Briefe  Peuerls  im  Wortlaut  : 


Stadtarchiv  Steyr:  Pfarrkirchenakten  Kasten  XI,  Lade  26,  Nr.  94. 

Edler  vaster,  wolgelehrter,  fürnehmer  insonders  grosz  günstiger  herr 
Spannesberger,  des  herrn  sambs  seiner  geliebten  frauen  und  all  derseinigen 
gesundheit  wör  mir  eine  herzliche  freudte  zuvernehmen  mich  sambt  den 
meinen  wisse  der  herr  Gottlob  noch  in  gueter  gesundheit  Gott  her  allmech- 
tige  verleihe  seine  gnadt  noch  lenger  zu  beeden  thailen,  amen, 

Verners  wolgelehrte  insonders  günstiger  herr  Spannesberger,  hab  ich 
ausz  getrungener  noth  nit  underlassen  können  dem  herren  in  eilmit  diesem 
schreiben  zu  behölligen  und  bit  der  herr  wolle  mirs  nit  für  übl  haben. 

Demnach  ich  meinem  gd.  herrn  umb  erlassung  meines  dienst  alsz  er  noch 
zu  Paden  gewest  schrifftlich  ersuecht  und  auf  solche  resignation  zimli- 
chen  schlechten  beschaidt  bekhummen,  welches  ich  dann  dem  herrn  bur- 
germaister  Jahn  (alsz  ich  zu  Krembsz  bei  ihne  angemelt)  angezeigt  und  da- 
mals verhofft,  mein  gd.  herr  wurde  sich  in  der  zeit  bisz  er  nach  hausz  kam 


*)  Seit  Frankls  Dissertation,  die  dieses  Werk  nur  aus  dem  Göhlerschen  Ver- 
eeichnls  kennt,  hat  Elisabeth  Noack  Nachrichten  über  diesen  Druck  so  wie  die 
Vorrede  desselben  und  die   erste  Paduane  mitgeteilt.  Archiv,  f.  M.  W.  II  S.  275  ff. 
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änderst  und  bösser  bedenckenh.  so  befindet  sich  das  wiederspiell,  alsz 
nemblich,  das  er  mich  noch  under  einem  jar  in  dem  wehnigsten  nit  ablassen 
khünne,  sintemaln  ihme  solches  etliche  herrn  geraten,  er  auch  in  willens 
(weil  die  löbliche  landtschafft  die  schuel  alhie  wieder  erheben  wollten)  ein 
orgel  in  die  kirchen,  so  in  der  statt  alhier  ist  zu  kauffen,  destwegen  er  mei- 
ner, weil  ich  darmit  umgehen  khunde,  mehrers  bedürfftig  alsz  die  ganze 
zeit  hero  heitte  besthehen  mügen.  Ist  ihme  auch  durch  der  herrn  rectoren 
angezeigt  undt  vermeldet  worden,  wie  das  ich  neben  einer  andern  person 
alle  anstifftung  gethan,  das  herr  conrector  sei  hinauf  vocirt  worden,  wie 
wol  zwar  der  herr  conrector  sich  gegen  ihr  gd.  erkläret,  das  er  ohne  das  zu 
resignirn  schon  in  willens  gewest  solches  auch  denen  hern  inspectoribus 
vor  lengsten  angedeuttet  und  mich  hiemit  entschuldigen  wollen,  welches 
aber  wenig  geholffen  sondern  sich  noch  darzue  vernehmen  lassen,  er  wolle 
an  die  herrn  von  Steyr  schreiben,  das  sie  mir  den  dienst  wider  abkhünden 
muessen,  derowegen  ich  ihme  nachmalen  ersuecht  und  eine  supplication 
welche  wie  die  beiligendt  abschrifft  lauttet)  übergeben,  durch  welches  mittl 
ich  vermaint,  ihme  auff  einen  gueten  weg  zu  bringen,  aber  wenig  auszge- 
richt.  sintemalen  er  nach  wie  zuvor  gesinnet,  mir  auch  anzeigen  lassen,  da 
ich  ihme  nit  lenger  bleiben  wollte  alsz  zu  endts  dieses  jars,  so  wollt  er  mich 
mit  ungnadten  abferttigen  undt  bei  denen  herrn  von  Steyr  soviel  zu  weg 
richten,  das  sie  mich  auch  nit  mehr  auffnähmen,  welches  mir  dann  schmerz- 
lich fürkhumbt,  das  ich  mit  meinen  treuen  undt  vleissigen  diensten  diese  8 
jar  nichts  besseres  solte  verdient  haben,  wiewol  er  zwar  mir  auch  angedeut- 
tet, das  er  mich  (da  die  schuel  alhie  nit  mehr  erhebt)  bei  der  landtschafft 
anbringen,  aida  ich  eine  guete  und  anschliche  besoldung  haben  khundte, 
welches  ich  aber  ettlicher  bedenckhung  halber  ganz  and  gar  nit  annehmen 
khünnen  und  mich  destwegen  bedanckht. 

Ist  derowegen  an  dem  herrn  mein  diemuetiges  und  gehorsambes  bitten, 
er  wolle  ein  werckh  der  barmherzigkeit  thain  und  ihme  mich  sambt  den 
meinen  wie  zuvor  lassen  bevolhen  sein  und  dises  wasz  ich  dem  herrn  hierin 
erzelt,  dem  herrn  burgermaister  andeutten,  damit  weil  mein  gd.  herr  in 
willens  ist,  ihme  dem  herrn  burgermaister  sambt  einem  ehrsamen  und  wol- 
weisen  magistrat  zuzuschreiben  und  gleichsamen  verweisen,  alsz  wann  sie 
ihme  seine  leuth  abwendtig  macheten,  ohn  angesehen,  das  er  aus  meiner 
supplication  genuegsam  vernehmen  khünen,  das  ich  selbst  umb  den  dienst 
geraist,  dardurch  dann  vemelder  magistrat  zum  zorn  auf  mich  mechte  be- 
wegt werden  khünnen,  auch  die  herrn  hierausz  aus  heiligender  supplica- 
tions abschrifft  leichtlich  vernehmen,  wie  mein  gd,  herr  ist.  sintemalen  ich 
ihme  genuegsambe  Ursachen  meines  resignirens  angezeigt,  ob  es  zwar  gott- 
lob noch  mit  mir  so  hoch  nit  khumben  wurde  es  aber  (da  ich  auff  sein  ver- 
haissung  wartten  wollte)  mir  schwörlich  aussen  bleiben,  kan  mich  derowe- 
gen in  dem  wenigsten  über  mein  jar  nit  auffhaltten  lassen,  da  er  mir  gleich 
die  beste  glegenheit  machen  wollt. 

Gelanget  hierauff  mein  gehorsames  bitten  an  den  herrn,  er  wolle  sich  so- 
viel diemüetigen  und  meinetwegen  bei  dem  herrn  burgermaister  anlangen, 
da  ich  etwan  mein  weib  undt  khindt  vor  endtung  meines  jars  alhie  mit 
einer  glegenheit  hinauffbrächte,  ob  mir  das  zimer,  so  sie  mir  in  der  bestal- 
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lung  vermacht,  möchte  vergundt  werden,  das  sich  die  meinigen  dieweil  bisz 
ich  zu  auszgang  meines  jars  hinauf f  khumben  khan,  auf f hallten  khunden, 
dann  es  auff  dem  November  schon  zimblich  khalt  und  die  klainen  kinder 
hartt  fort  zu  bringen  sein,  destwegen  ich  sie  gern  bei  zeiten  hinauff  brächte 
und  bit  auch  gehorsamblich,  der  herr  wolle  mir  auff  das  eheist  wider  ein 
anttwort  schickhen  ;  da  mir  der  herr  wasz  schreiben  wil,  bit  ich  wolle  es  der 
herr  nur  zu  Stain  dem  wirt  bei  dem  güldenen  Straussen,  Hannsz  Grueber 
genandt  überantwortten  lassen,  der  schickht  mirs  durch  einen  aignen  hot- 
ten herein  nach  Horn.  Dieses  und  alles  anders  wil  ich  die  zeit  meines  lebens 
zuverdienen  in  khain  Vergessenheit  stellen,  thue  mich  hiemit  dem  herrn 
ganz  gehorsamblich  bevelhen,  sein  auch  der  herr  sambt  seiner  geliebten 
frauen  und  all  den  seinigen  von  mir  und  den  meinigen  zum  gehorsambsten 
gegrüest  und  unsz  samentlich  göttliches  schuz  bevolhen.  Datum  Horn  denn 
17.  Augusti  1609. 

D.h.  dienstwilliger  und  gehorsamber 

Paul  Peüerl,  Organist, 

ps.  Ich  hab  auch  nit  umbgehen  künnen,  dem  herrn  in  eil  ein  wenig  zu 
vermeiden,  wie  das  der  rector  alhir  neben  ob  angezaigter  klag  wider  mich, 
das  ich  neben  einer  andern  pershon  soltte  die  vocation  an  den  herrn  con- 
rectorem  angericht  haben  fürgibt,  er  hette  schon  langst  rector  zu  Steier 
sein  khünnen,  wie  er  dann  war  begertt  worden,  hette  denn  zustandt  der 
schuelen  alhie  bedacht  und  solches  abgeschlagen,  dardurch  dann  mein  herr 
bewegt  worden,  das  er  in  willens  ist,  solches  denen  herren  zu  verweisen, 
das  sie  ihme  alle  seine  leut  woltten  abspennig  machen,  es  ist  auch  des 
pfarrhers  alhie  bedacht  worden,  das  die  herrn  dennselbigen  auch  haben  be- 
geren  wollen,  welches  aber  leuchtlich  zu  merckhen,  das  es  nuhr  dahin  an- 
gesehen, wie  man  mich  sambt  dem  herrn  conrectorem  verhindern  khünne, 
aber  Gott  wird  es  alles  nihts  helffen  lassen  sondern  unser  fürnehmen  wie 
wirs  beschlossen  in  glücklichen  fortgang  bringen,  dann  unser  khainer  sich 
mehr  bereden  last. 

Aussen  : 
Dem  edlen  unnd  vesten  auch  wolgelehrten  herrn  Isac  Spännesberger 
burger  unnd  handelsman  zu  Steyer,  mein  groszgünstigen  herrn  und  be- 
fürderem. 

n. 

Stadtarchiv  Steyr:  Pfarrkirchenakten  Kasten  XI,  Lade  26,  Nr.  94. 

Edler,  vester  auch  ehrnvester,  fürsichtiger,  ehrsahmer  unnd  wolweiser 
herr  burgermaister.  Es  gelanget  an  e.v.  und  w.  mein  underthäniges  und  ge- 
horsambes  bitten,  die  wollen  mirs  nit  für  übl  haben,  das  ich  sie  so  offt  be- 
höUigen  thue,  welches  ich  doch,  Gott  waisz,  gern  underlassen  wolte,  da 
mich  die  grosse  noch  nit  darzu  bezwingen  thet,  bitt  dero wegen  e.v.  und 
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w.  umb  Gottes  willen,  die  wollen  meiner  nit  vergessen  sondern  mich  ihme 
zu  seinem  vätterlichen  wolmainen  lassen  bevolhen  sein. 

E.  V.  unnd  w.  underthaniger  und  gehorsamber 

Paul  Peüerl,  organist. 

Aussen  : 
An  denn  edlen  unnd  vesten  herrn  Matheus  Jahn,  burgermaister  der 
löblichen  stat  Steyer,  meinem  gebüettunden  herren. 

III. 

Stadtarchiv  Steyr:  Pfarrkirchenakten  Kasten  XI,  Lade  26,  Nr.  94. 

Edle,  veste,  wolgelehrte  auch  fursichtige,  ebri,ahme  und  wolweise  herrn. 
Euer  vest  unnd  herrligkeit  seind  meine  geringschätzige  doch  gehorsamb 
willige  dienst  jederzeit  bevor.  Deroselben  schreiben  hab  ich  empfangen 
unnd  vernuhmben,  füge  hierauff  e.  v.  unnd  h.  gehorsamblich  zue  wissen, 
wie  das  ich  meinem  angeloben,  so  e.v.  unnd  h.  ich  gethan,  gewislichen 
nachkhumben  unnd  zu  endtung  meines  jars,  welches  ist  der  erste  Novem- 
ber mich  in  e.v.  unnd  h.  dienst  gehe  rsamblichen  einstellen  will,  ich  wurdte 
dann  durch  kranckheiten  (darfur  mich  Gott  behueten  wöU)  verhindert. 
Gelanget  demnach  an  e.v.  unnd  herrligkheitt  mein  gehorsambes  bitten,  die 
wollen  sich  dise  zeit  über  gedulten,  wie  wol  ich  herzlich  gern  woltte,  das 
ich  vor  benandter  zeit  hinaaff  khumben  khundte,  w'.e  ich  dann  destwe- 
gen  bei  meinem  gd.  h.  anhalde,  auch  noch  ettliche  herrn  zu  intercetirn  er- 
bitten will,  damit  ich  wasz  auszzurichten  verhoffe.  Imfall  ich  aber  nichts 
erlange  bin  ich  der  tröstlichen  hoffnung,  e.  v.  unnd  h.  werden  obbenander 
zeit  (auff  welche  e.  v.  unnd  h.  ich  angelobt)  guetwillig  erwartten.  Thue  hie- 
mit  e.V.  unnd  h.  mich  gehorsamblichen  unnd  unsz  alle  gottes  genaden 
bevelhen.  Datum  Horn  denn  26.  Augusti  1609. 

e.  V.  unnd  h.  underthaniger  unnd  ge'  -»rsamber 

Paul  Peuerl,  organist. 

Aussen  : 

Denen  edlen  unnd  vesten  auch  wolgelehrten,  fürsichtigen,  ehrsahmen 
unnd  wolweiszen  herren  burgermaister,  richter  unnd  rath  der  statt  Steyer, 
meinem  groszgünstigcn  herren. 

IV. 

Stadtarchiv  Steyr:  Pfarrkirchenakten  Kasten  XI,  Lade  26,  Nr.  94. 

Edle,  veste  auch  ehrnveste,  wohlgelarte,  fürsichtige,  ehrsame  und  wohl- 
weise, günstige  und  gebietunde  herrn,  euer  vest  unndt  herrligkait  seind 
meine  wülige  dienst  in  untterthenigen  gehorsamb  zuvor. 

E.  V.  unndt  herren  haben  sich  zweiffelsohn  günstig  zuerinnern,  wie 
dasz  dieselben  mich  vor  einem  jar  für  einen  Organisten  aufgenommen  und 
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ein  bestallung  gemacht,  welche  ich  auf  Versuchung  angenommen,  darauff 
ich  mich  dann  zur  bestirnten  zeit  meinem  angeloben  nach  gehorsamlichen 
eingestellet,  biszhero  auch  disen  meinen  dienst  nach  meinem  besten  vleisz, 
soviel  mir  mit  diesem  untterhanden  habenden  werck  müglich  gewest,  ver- 
richtet. 

Dieweil  nun  die  bestettigung  meines  diensts  durch  andere  hohe  und 
wichtige  sachen  biszanhero  ist  verhindert  worden,  ich  aber  der  schaden, 
darein  ich  mit  dieser  bestallung  gerathen  möchte  je  lenger  je  mehr  emp- 
finde, bin  ich  dadurch  gezwungen  wordten,  e.v.  unnd  h.  mit  dieser  suppli- 
cation zu  behelligen,  welches  ich  doch  (Gott  weisz)  gern  untterlaszen  und 
mich,  da  es  mir  nur  müglich  gewest  lenger  geduldet.  Gelanget  derowegen 
an  e.V.  unndt  h.  mein  unttertheniges  und  gehorsambes  bitten,  die  wollen 
mir  solche  molestation  nit  für  übel  haben,  sondern  mich  ümen  alsz  ihren 
gehorsamen  diener  laszen  befohlen  sein  und  mit  solcher  bestallung  be- 
dencken,  dabei  ich  verbleiben  auch  notturffte  untetrhaltung  haben  und 
was  mein  Verrichtung  sei,  wiszen  kan.  Thue  mich  hiemit  e.  v.  und  h.  zum 
gewehrlichen  bescheidt  mit  unterthenigem  gehorsam  befehlen 
e.  V.  unnd  h.  underthäniger  unnd  gehorsamber 

Paul  Peuerl,  organist. 

Aussen  : 
An  einen  ersamen  unnd  wohlweisen  raht  der  löblichen  stat  Steyr  unt- 
tertheniges suppliciren. 


Stadtarchiv  Steyer:  Pfarrkirchenakten  Kasten  XI,  Lade  26,  Nr.  94. 

Edler  vester  auch  ehrnvester,  wolgelehrter,  fürsichtiger,  ehrsahmer  unnd 
wolweiser  herr  burgermaister,  euer  vest  unnd  Weisheit  seind  meine  schul- 
dige, gehorsamb  willige  dienst  jederzeit  bevor. 

Demnach  ich  nuhn  in  erfahrung  khummen,  wie  dasz  mit  denen  schuel- 
pershonen  eine  ordenliche  bestallung  beschlossen  wordten,  habe  ich  nit 
underlassen  knönnen,  e.  v.  unnd  w.,  die  auch  einen  ehrsahmen  und  wol- 
weisen  magistrath  mit  diesen  schreiben  zu  behöUigen,  ist  derowegen  mein 
undertheniges  unnd  gehorsambes  bitten,  e.  v.  unnd  w.  wollen  mir  solches 
nit  für  übl  haben  sondern  mich  ihme  wie  bishero  lassen  bevolhen  sein 
unnd  dasz  beste  darbei  thän,  darmit  ich  nuhn  auch  einmal  in  meinen 
dienst  (so  ich  änderst  einen  ehrsahmen  und  wolweisen  magistrath  geföllig) 
bestättiget  und  mit  einer  bestallung  darbei  ich  verbleiben  khan  begäbet 
werdten,  solches  will  ich  nach  meinem  höchsten  vermügen  gegen  e.  v.  und 
w.  mit  schuldigen  gehorsamb  zu  verdienen  getreulichen  ingedenkh  sein. 

Es  haben  sich  auch  e.  v.  unnd  Weisheit  zu  erinnern,  wie  das  ich  nuhn  fast 
vor  einem  jähr,  als  ich  zu  meinem  dienst  auffgenuhmen  wordten,  ver- 
sprochen, eine  khundtschafft  meines  verhaldens  mitzubringen,  welche 
dann  e.  v.  und  w.  hiebei  ligent  zu  empfahen  haben,  bitt  hiemit  e.  v.  unnd 


ZUR  LEBENSGESCHICHTE  PAUL  PEURLS  35 

w.  nochmals,  sie  wölln  ihme  mich  lassen  bevolhen  sein.  Thue  mich  hierin 
e.  V.  unnd  w.  zum  gewehrlichen  beschaid  bevelhen. 

E.  V.  unnd  w.  undertheniger  und  gehorsamber 

Paul  Peürl,  organist. 

Aussen  : 
An  dem  edlen  unnd  vesten  auch  ehrnvesten,  fürsichtigen,  ehrsahmen 
und  weisen  herrn  Matheus  Jahn,  burgermaister  der  löblichen  statt  Steyer 
underthenigs  unnd  gehorsames  supplicirn. 

Paul  Nettl. 
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Abkürzungen:  B.  &  H.  =  Breitkopf  &  Härtel,  Leipzig. 

D.V.  A.  =  Deutsche  Verlagsanstalt,  Stuttgart. 

Das  verflossene  Musikjahr  stand  unter  dem  Zeichen  der  Kon- 
gresse und  ähnücher  Veranstaltungen.  Das  eigentliche  Ereignis 
des  Jahres  war  der  Kongress  der  Neuen  Schweizerischen  Musikge- 
sellschaft in  Basel.  Über  ihn  zu  berichten,  ist  nicht  meine  Aufgabe, 
aber  ich  glaube  im  Namen  aller  deutschen  Teilnehmer  zu  handeln, 
wenn  ich  an  dieser  Stelle  den  lieben  Schweizer  Freunden  für  die 
feine  Gastlichkeit  danke,  die  um  so  wohltuender  wirkte,  als  sie 
nirgend  aufdringlich  hervortrat,  und  nur  von  dem  einen  Gedan- 
ken geleitet  war,  uns  den  Aufenthalt  in  Basel  so  angenehm  wie 
möglich  zu  machen.  Zweifellos  ist  die  mit  dem  Kongress  verbun- 
dene Absicht,  „die  durch  den  Krieg  zerrissenen  Bande  der  Inter- 
nationalität  wiederherzustellen",  zu  einem  guten  Teile  verwirk- 
licht worden,  was  im  Interesse  der  Wissenschaft  aufs  freudigste  zu 
begrüssen  ist. 

War  es  das  ganze  weite  Gebiet  der  Musikwissenschaft,  das  auf 
dem  Baseler  Kongress  behandelt  wurde,  so  waren  die  Veranstal- 
tungen, die  in  der  Hamburger  Musikhalle  vom  1 . — 8.  April  unter 
der  geistigen  Führung  von  Professor  Wilihald  Gurlitt  stattfanden, 
ausschliesslich  auf  die  Musik  des  Mittelalters  gerichtet.  Schon  im 
Jahre  vorher  hatte  derselbe  Gelehrte  einen  ähnlichen  wohlgelun- 
genen Versuch  gemacht.  Die  Hamburger  Veranstaltung  stimmte 
in  den  Grundzügen  damit  überein,  brachte  aber  im  Einzelnen  viel 
Neues.  Eingehend  darüber  hat  Heinrich  Besseler  in  der  Zeitschrift 
für  Musikwissenschaft  VII,  Heft  1  berichtet.  Das  sehr  reichhalti- 
ge Programm  war  wiederum  nach  Grocheos  Theoria  gegliedert  in  : 
Musica  ecclesiastica,  einstimmige  liturgische  Musik,  musica  com- 
posita,  mehrstimmige  Kunstmusik  der  höheren  Stände,  und  musi- 
ca vulgaris,  ein-  und  mehrstimmig  begleitete  vokale  und  instru- 
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mentale  Affektmusik,  und  bot  einen  umfassenden  Überblick  über 
alle  Hauptströmungen  der  abendländischen  Musik  des  Mittelal- 
ters. —  Im  Anschluss  an  die  Amsterdamer  Gesamt  ausgäbe  Jos- 
quin  des  Prés  (Herausgeber:  Dr  A.  Smijers)  führten  die  collegia 
musica  der  Universitäten  mehrfach  Werke  dieses  Princeps  musi- 
cae  auf.  —  Die  vom  Göttinger  Universitätsbund  mit  starkem  Im- 
puls begonnenen  und  seit  fünf  Jahren  mit  weithin  sichtbarem  Er- 
folg fortgesetzten  Händel-FesfspielebidiChten  ausser  Wiederholun- 
gen der  Rodelinde  als  Novität  den  „Xerxes"  (Klavierauszug  bei 
C.  F.  Peters  in  Leipzig).  Die  Leitung  war  dieselbe  geblieben.  Mu- 
sik: Oskar  Hagen,  Spielleitung:  Hanns  Niedecken-Gebhardt, 
Bühnenentwürfe  :  Paul  Thiersch.  Auch  das  badische  Landesthea- 
ter in  Karlsruhe  trat  mit  einer  ausgezeichneten  Aufführung  von 
Händeis  „Tamerlan"  vor  die  Öffentlichkeit.  Die  Textbearbeitung 
hatte  Anton  Rudolph  übernommen,  der  sich  schon  durch  die  Ein- 
richtungen von  Mozarts  Gärtnerin  aus  Liebe,  Zaïde  und  La  finta 
semplice  vorteilhaft  eingeführt  hatte.  Die  musikalische  Bearbei- 
tung lag  in  den  Händen  Herman  Roths  eines  unserer  besten  Hän- 
delkenner, der  seine  Aufgabe,  die  fast  völlig  geopferten  Seccorezi- 
tative  durch  neue  zu  ersetzen,  mit  feinster  Einfühlung  in  den 
Händeischen  Geist  löste.  —  Das  12.  Deutsche  Bachfest  wurde  dies- 
mal in  Stuttgart  abgehalten.  Es  war  das  erste  Mal,  dass  in  Süd- 
deutschland eine  solche  Veranstaltung  im  Rahmen  der  „Neuen 
Bachgesellschaft"  stattfand.  Die  Leitung  lag  in  den  Händen  des 
Dresdener  Kreuzkantors,  Professor  0.  Richter,  der  mit  seinem 
Chore  nach  Stuttgart  gekommen  war,  und  des  dortigen  Kapell- 
meisters am  Landestheater  Professor  C.  Leonhard.  Als  Haupt- 
werke kamen  zur  Aufführung:  Matthäus-Passion,  1.  und 5.  Bran- 
denburger Konzert,  die  Kantaten  „Non  sa  che  sia  dolore  und 
„Schleicht  spielende  Wellen".  — Nach  zehnjähriger  Pause  wurden 
die  Bayreuther  Festspiele  wieder  eröffnet.  Zur  Aufführung  ge- 
langten: Die  Meistersinger,  Parsifal,  und  der  Ring.  Es  ist  mit 
Freuden  zu  begrüssen,  dass  sich  Siegfried  Wagner  trotz  aller  Ver- 
lockungen der  Tagespresse  nicht  zur  Stilisierung  der  Bühne  hat 
verleiten  lassen,  sondern  bei  der  Tradition  geblieben  ist.  Der  Ein- 
druck der  Werke  war  wieder  so  herrlich  wie  am  ersten  Tag. 

Der  preussische  Schulmusik-Erlass  vom  1 4.  April  1 924  zur  Re- 
gelung der  Musikpflege  in  allen  Schulgattungen  gab  Veranlassung 
zu  einer  Anzahl  von  Tagungen,  die  unter  dem  Namen  von  „Schul- 
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musikwochen"  in  allen  Teilen  Deutschlands,  von  Köln  bis  Königs- 
berg abgehalten  wurden,  die  alle  in  der  Hauptsache  darauf  gerich- 
tet waren,  „der  pädagogischen  Welt  über  die  Bestrebungen  auf 
schulmusikalischem  Gebiete  und  ihre  Ergebnisse  Aufschluss  zu 
geben,  und  die  Bedeutung  der  musikalischen  Erziehung  innerhalb 
der  allgemeinen  Pädagogik  zu  betonen".  Die  Darbietungen  um- 
fassten  Vorträge  von  den  berufensten  Pädagogen  über  brennende 
Einzelfragen  des  Gesang-  und  Musikunterrichts  in  den  Schulen, 
praktische  Vorführungen,  Konzert-  und  Opernaufführungen. 

Wenn  heute  die  allgemeine  Erkentnis  Platz  gegriffen  hat,  dass 
der  Grund  der  musikalischen  Kultur  in  der  Schule  zu  legen  ist 
und  hier  weiter  entwickelt  werden  muss,  so  ist  das  in  erster  Linie 
dem  in  diesem  Geiste  unentwegt  wirkenden,  1924  verstorbenen 
grossen  Musikgelehrten  und  Pädagogen  Hermann  Kretzschmar  zu 
danken.  —  Unter  regester  Beteiligung  fand  in  den  Pfingsttagen 
eine  Kirchenmusikwoche  in  Köln  statt,  bei  der  die  augenblickliche 
kritische  Lage  der  katholischen  Kirchenmusik  besprochen  und 
die  Frage  ventiliert  wurde,  wie  man  unter  Wahrung  der  liturgi- 
schen Rücksichten  der  Musik  als  Kunst  in  der  Kirche  freien  Raum 
lassen  könne  und  solle.  —  Von  den  sonstigen  Veranstaltungen  sei 
noch  der  Zweite  Kongress  für  Aesthetik  und  allgemeine  Kunstwis- 
senschaft in  Berlin  (Oktober  1924)  erwähnt,  bei  dem  folgende  mu- 
sikwissenschaftlichen Fragen  zur  Verhandlung  standen.  Die  Phae- 
nomenologie  der  Musik  (Hans  Mersmann  und  Gustav  Becking)  ; 
Geistlich  und  weltlich  in  der  Musik  (Abert — von  Keussler — Sche- 
ring). Über  Beziehungen  neuer  Musik  zu  exotischer  und  frühmit- 
telalterlicher Tonkunst  (Georg  Schünemann)  und  Stilverwandt- 
schaft zwischen  Musik  und  anderen  Künsten  (Moser — Sachs — 
Anschütz) . 

Die  literarische  Produktion  hat  ziffernmässig  wieder  dieselbe 
Höhe  erreicht  wie  vor  dem  Kriege.  Ich  muss  mich  daher  im  engen 
Rahmen  dieses  Aufsatzes  auf  eine  Auswahl  der  wichtigsten  Neu- 
erscheinungen beschränken.  Wer  eine  vollständige  Übersicht 
wünscht,  der  sei  auf  meine  Bibliographie  im  Jahrbuch  der  Musik- 
bibliothek Peters  (Leipzig  C.  F.  Peters)  verwiesen,  das  nebenbei 
gesagt,  im  laufenden  Jahre  wieder  in  seiner  alten  Form  erscheinen 
wird. 

Leider  verbieten  die  wirtschaftlichen  Verhältnisse  Deutsch- 
lands noch  immer  die  Drucklegung  der  Doktordissertationen.  Er- 


42  ALLEMAGNE 

freulicherweise  aber  wurden  Wege  gefunden,  um  wenigstens  eini- 
ge wertvolle  Arbeiten  durch  den  Druck  veröffentlichen  zu  können. 
Den  Reigen  eröffnet  das  musikwissenschaftliche  Seminar  in  Er- 
langen mit  einer  vorzüglichen  Dissertation  „Geschichte  der  Gi- 
gue" von  Werner  Danckert  (Leipzig,  Kistner,  4°,  172  S.).  Der  Ver- 
fasser weist  nach,  dass  England  (Irland  und  Schottland  mit  ein 
begriffen)  das  Ursprungsland  der  Jig  ist,  und  verfolgt  dann  die 
Kunstform  als  Gigue  in  der  französischen  Lauten-  Klavier-  und 
Orchestermusik,  weiter  als  Giga  in  Italien,  wieder  als  Gigue  im 
deutschen  Früh-  und  Hochbarock,  über  Bach  und  Händel  bis  zu 
den  Wiener  Klassikern. 

In  die  „Sammlung  musikwissenschaftlicher  Einzeldarstellun- 
gen" (B  &  H)  wurden  aufgenommen  zwei  sehr  tüchtige  Disserta- 
tionen :  Walter  Grossmann  —  Freiburg  „Die  einleitenden  Kapitel 
des  Speculum  Musicae  von  Johannes  de  Muris.  Ein  Beitrag  zur 
Musikgeschichte  des  Mittelalters,  (gr.  8°,  100  S.)  und  Christhard 
Mahrennolz  —  Göttingen  „Samuel  Scheldt.  Sein  Leben  und  sein 
Werk",  (gr.  8°,  144  S.).  Grossmann  giebt  die  ersten  19  Kapitel  des 
Speculum,  d.  h.  den  Teil,  der  die  allgemeinen  Grundformen  der 
Musiktheorie  enthält,  wobei  jedes  einzelne  Kapitel  eingehend 
durchgesprochen  wird.  Er  weist  nach,  dass  der  Oxforder  Magister 
J.  de  Muris  das  Werk  höchst  wahrscheinlich  im  Jahre  1321  ge- 
schrieben hat.  Bemerkenswert  ist  die  Aufdeckung  der  Zusammen- 
hänge seiner  Lehre  mit  der  Alfarabis.  Zur  Kontrolle  ist  der  kri- 
tisch gereinigte  lateinische  Text  beigegeben.  —  Mahrenholz  wür- 
digt zum  ersten  Male  die  volle  Bedeutung  S.  Scheidts  und  zeigt, 
dass  der  Meister  nicht  nur  Grosses  auf  dem  Gebiet  der  Orgelkom- 
position schuf,  sondern  auch  als  Vokalkomponist  berühmt  war. 

Von  1 920  an  hat  Anton  Maria  Michalitschke  —  Prag  auf  den 
Druck  seiner  tief  schürfenden  „Theorie  des  Modus"  warten  müs- 
sen, sie  konnte  mit  Hilfe  der  Gesellschaft  zur  Förderung  deut- 
scher Wissenschaft,  Kunst  und  Literatur  in  Böhmen  bei  G.  Bosse 
in  Regensburg  veröffenthcht  werden.  (8°,  120  S.).  Der  Verfasser 
giebt  eine  Darstellung  der  Entwicklung  des  Modus  von  seinen 
rhythmischen  Urformen  bis  zu  seiner  geregelten  Mensuralbedeu- 
tung unter  Klarlegung  der  Genesis  frühmensuraler  Schreibung  in 
Ligatur  und  Einzelnote.  Alle  diese  Dissertationen  sind  erfreuliche 
Beweise  intensiver  musikwissenschaftlicher  Arbeit  an  den  deut- 
schen Hochschulen.  —  In  einer  Sitzung  der  Preussischen  Akade- 
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mie  der  Wissenschaften  in  Berlin  berichtete  Curt  Sachs  über  die 
ihm  geglückte  Entzifferung  einer  babylonischen  Melodie,  worin 
wir  das  älteste  bisher  bekannt  gewordene  Musikdenkmal  zu  er- 
blicken haben.  Der  Vortrag  wird  im  Druck  erscheinen.  —  Neue, 
Hugo  Riemanns  Ansichten  korrigierende  Aufschlüsse  über  die 
altgriechische  Instrumental-  und  Gesangsnotenschrift  giebt  der- 
selbe Gelehrte  in  der  Zeitschrift  für  Musikwissenschaft,  Jg.  VI,  Heft 
6  und  VII,  Heft  1. 

Das  fürstliche  Institut  für  musikwissenschaftliche  Forschung  in 
Bückeburg  veröffentlichte  bei  Kistner  in  Leipzig  in  prachtvoll- 
stem Faksimiledruck  die  „Regola  Rubertina"  Venedig  1542/43 
von  Ganassi  ein  Lehrbuch  des  Gambenspiels,  das  für  die  Kenntnis 
der  Instrumentalmusik  in  Italien  in  der  ersten  Hälfte  des  1 6.  Jarh- 
hunderts  Quellen  wert  besitzt.  Herausgeber  is  Max  Schneider.  — 
Der  verdienstvolle  Frankfurter  Sammler  Paul  Hirsch  liess  als  wei- 
tere Veröffentlichung  aus  seiner  an  Schätzen  reichen  Musikbiblio- 
thek H  er  cole  Bottrigaris  „II  desiderio  overo  de  concerti  di  varii 
strumenti  musicali"  Venetia  1594  (gleichfalls  in  vortrefflicher 
Faksimilierung)  mit  einer  sehr  gründlichen  Einleitung  von  Kathi 
Meyer  folgen. 

Musikgeschichte:  Unter  den  zusammenfassenden  historischen 
Darstellungen  steht  in  erster  Reihe  das  „Handbuch  der  Musikge- 
schichte".  Herausgegeben  von  Guido  Adler.  Frankfurt  a/M.  Frank- 
furter Verlagsanstalt  (4°,  1097  S.).  Das  auf  der  Höhe  der  For- 
schung stehende  Werk  bedarf  keiner  weiteren  Empfehlung.  —  Es 
ist,  wie  die  Vorrede  besagt,  für  alle  bestimmt,  „die  sich  mit  Musik 
beschäftigen  :  für  Kenner  und  Liebhaber,  für  Fachleute  und  so- 
genannte Laien,  die  sich  auf  musikhistorischem  Gebiete  unter- 
richten wollen.  Jede  Zeit,  jedes  Thema  ist  einem  verlässlichen  Ge- 
währsmann anvertraut:  alle  Abteilungen  schliessen  sich  orga- 
nisch und  reibungslos  aneinander.  Das  Werk  steht  über  den  Par- 
teien, und  will  anregend  und  belebend  wirken,  und  kann  auch  als 
Lehrbuch  für  Studierende  verwendet  werden".  —  H.  J.  Moser  hat 
seine  monumentale  „Geschichte  der  deutschen  Musik",  deren  er- 
ster Band  1920  erschien,  mit  dem  zweiten  Halbbande,  der  vom 
Auftreten  Beethovens  bis  zur  Gegenwart  reicht  zu  einem  würdi- 
gen Abschluss  gebracht.  (Stuttgart,  Cotta'sche  Buchhandlung 
Nachfolger,  gr,  8°.  549  S.).  Gliederte  der  Verfasser  seinen  Stoff  im 
ersten  Bande  nach  Umwelten,  in  der  ersten  Hälfte  des  zweiten 
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nach  Zeitstilen,  so  ist  der  Schlussband,  „Heroengeschichte",  da  ja 
von  Beethoven  an,  wie  Moser  ganz  richtig  urteilt,  die  schöpferi- 
sche Persönlichkeit  dermassen  in  den  Vordergrund  tritt,  dass  die 
Orts-Zeit  und  Gattungsstile  auch  bei  den  kleineren  Meistern  völlig 
verschwinden.  Indem  aber  Moser  auch  hier  die  kulturgeschicht- 
liche Grundeinstellung  durchführt,  bleibt  die  Darstellung  nicht  im 
Vordergrundlichen,  Zufälligen  der  Lebensbeschreibungen  stecken, 
sondern  dringt  bis  an  den  Kern  der  Persönlichkeit  und  der  Werke 
vor,  so  dass  sich  aus  der  Gesamtsumme  zugleich  auch  das  innere 
Bild  des  von  diesen  Persönlichkeiten  bestimmten  Kunstabschnit- 
tes ergiebt.  So  wächst  sich  der  letzte  Band  im  Verlauf  der  Dar- 
stellung immer  mehr  zu  einem  Glaubensbekenntnis  aus,  hinter 
dem  aber  eine  Persönlichkeit  steht,  die  in  seltener  Harmonie  den 
Gelehrten  und  Künstler  in  sich  vereinigt,  und  Anspruch  hat,  ge- 
hört zu  werden.  —  Die  Musik  im  alten  Aegypten,  Syrien,  Palästi- 
na, Mesopotamien,  Griechenland  und  Rom  behandelt  Curt  Sachs 
zusammenfassend  unter  dem  Titel  „Die  Musik  des  Altertums" 
(Breslau,  Hirt  8°,  96  S.  mit  Abbildungen).  Eine  ebenso  glänzende 
Leistung  populär-wissenschaftlicher  Darstellung  wie  diese  ist 
auch  Johannes  Wolfs  zusammenfassende  Arbeit  über  „Die  Ton- 
schriften" (Breslau,  Hirt  8°,  136  S.  mit  zahlreichen  Abbildungen). 
Beide  Werke  eignen  sich  vortrefflich  als  Leitfäden  bei  Vorträgen 
an  Volkshochschulen,  und  zu  Repetitorien  für  solche,  die  mit  der 
Materie  bereits  vertraut  sind. 

Über  die  Probleme  der  modernen  Musikentwicklung  liegen  zwei 
sehr  bemerkenswerte  Arbeiten  vor:  Hans  Mersmann,  „Die  Musik 
der  Gegenwart"  (Berlin,  Bard,  gr.  8°,  83  S.)  und  Ernst  Bücken, 
Führer  und  Probleme  der  neuen  Musik  (Köln,  Tonger,  8°,  172  S.). 
Im  Zusammenhang  hiermit  sei  Bückens  auf  gründlichen  Quellen- 
studien beruhende  Abhandlung  „Der  heroische  Stil  in  der  Oper" 
lobend  erwähnt  (Leipzig,  Kistner  4°,  147  S.). 

Biographien:  Aus  der  grossen  Zahl  der  biographischen  Arbei- 
ten ragen  zwei  Werke  turmhoch  hervor:  Hugo  Leichtentritt: 
Händel  (D.  V.  A.  gr.  8°,  871  S.)  und  Paul  Bekker  :  Wagner,  Das 
Leben  im  Werke  (D.  V.  A.  gr.  8°,  588  S.).  Leichtentritts  Werk  ist 
die  erste  vollständige  deutsche  Händelbiographie.  Chrysanders 
Händelwerk  ist  bekanntlich  unvollendet  geblieben,  die  späteren 
Forschungen  kamen  über  Teilergebnisse  nicht  heraus.  Jetzt  haben 
wir  zum  erstenmale  ein  Bild  seines  Lebens  und  Schaffens  in  einer 
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Vollständigkeit  und  Ausführlichkeit  wie  nie  zuvor.  Im  ersten 
Teil  ein  reich  instrumentiertes  Lebensbild  vom  Gesichtspunkt  der 
künstlerischen  und  sozialen  Kultur  des  18.  Jahrhunderts  aus  ent- 
worfen, im  zweiten,  grösseren,  eine  kritische  lückenlose  Übersicht 
über  das  Gesamtschaffen  von  den  Quellen  bis  zum  Ausgang.  Die 
Erscheinung  des  Meisters  wird  aus  dem  geistigen  und  kulturellen 
Leben  seiner  Zeit  verständlich  gemacht,  sein  Schaffen  mit  den 
Leistungen  der  Vorgänger  und  Zeitgenossen  verglichen  und  nach 
seinem  Ethos  und  seinem  ästhetischen  Gehalt  zum  erstenmal 
voll  gewürdigt.  So  ist  Leichtentritts  Werk  eine  wissenschaftliche 
Leistung  allerersten  Ranges,  für  die  kein  Lob  hoch  genug  ist.  — 
Bekker's  Wagner-Buch  ist  keine  Auseinandersetzung  mit  der  äl- 
teren Wagnerliteratur.  Ihm  ist  daran  gelegen,  die  Erscheinung 
Wagners  als  Totalität  zu  erfassen  und  den  Grundgedanken  seines 
Gesamtschaffens  den  Gedanken  der  ersichtlich  gewordenen  Tat 
der  Musik"  in  seiner  vollen  Bedeutung  und  Konsequenz  herauszu- 
stellen. Er  fand  die  Wege  hierzu  in  der  Kritik  der  Ausdrucksbe- 
griffes. Vom  Grundbegriff  der  Ausdruckskunst  her,  erschlossen 
sich  ihm,  wie  Bekker  selbst  anführt,  die  einzelnen  Schöpfungen, 
die  menschliche  Erscheinung,  selbst  die  meist  als  erschwerende 
Beigabe  hingestellten  Schriften  mit  zunehmender  Leichtigkeit, 
die  Einheit  des  ganzen  Wesens  zeigte  sich  in  zwingender  Geschlos- 
senheit. Und  so  stellt  er  den  Satz  auf:  Wagners  Kunst  ist  nicht 
die  Musik,  ist  noch  weniger  die  Dichtung,  seine  Kunst  ist  Aus- 
drucksveranschaulichung  eines  Gefühlserlebens,  Bekker's  Buch 
ist  das  Eigenste,  was  bisher  über  Wagner's  Werk  geschrieben  wor- 
den ist.  —  Als  hervorragende  Leistungen  sind  auch  die  beiden 
Biographien:  Ernst  Rychnovsky:  Smetana  (D.  V.  A.  gr.  8°,  359 
S.)  und  Reinh.  C.  Muschler:  Richard  Strauss,  (Hildesheim,  Borg- 
meyer, gr.  8°,  636  S.)  zu  bewerten.  Beide  warm  timbriert,  aber 
ohne  Überschwang,  Bekenntnisse,  die  aus  dem  Erleben  des  Ge- 
samtschaffens der  Meister  gewonnen  sind.  —  Durch  vornehme 
Schlichtheit  und  treffsicheres  Urteil  zeichnet  sich  auch  Erwin 
KroUs  Biographie  von  Hans  Pfitzner  aus  (München,  Drei  Masken 
Verlag  (8°,  250  S.).  Die  weitere  Auswahl  der  biographischen  Ar- 
beiten gebe  ich  wieder  in  alphabetischer  Reihenfolge  nach  den 
Namen  der  Komponisten  geordnet. 

Das  von  Arnold  Schering  vortrefflich  geleitete  „Bach- Jahr- 
buch" (B  &  H,  8°,  90  S.)  bringt  u.  a.  die  wertvollen  Aufsätze:  R. 
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Steglich  „Das  C  moll- Präludium  aus  dem  1 .  Teil  des  Wohltempe- 
rirten  Klaviers",  A.  Schering,  „Vorhalte  und  Vorschläge  in  Bachs 
Passionen  und  im  Weihnachtsoratorium,  Hans  Löffler,  Die  Choral- 
partita „Ach  was  soll  ich  Sünder  machen"  und  von  Ernst  Dad- 
der  „J.  G.  Goldberg".  —  Eine  sehr  verdienstvolle  Tat  bedeutet 
die  Konservierung  der  Partitur  von  Bach's  H-moll  Messe  in 
prächtigstem  Faksimiledruck  durch  den  Leipziger  Insel- Verlag. 

Die  Beethoven  Literatur  ist  durch  folgende  Beiträge  bereichert 
worden  :  Adolf  Sandberger  „Ausgewählte  Aufsätze  zur  Musikge- 
schichte' ' ,  2 .  Bd . ,  der  ausschliesslich  Beethoven  gewidmet  ist  (Mün- 
chen, Drei  Masken  Verlag,  gr.  8°,  365  S.).  Es  handelt  sich  um 
akademische  Vorträge  und  zerstreute  Aufsätze,  Studien  von  blei- 
bendem Wert  für  die  Beethovenforschung.  Max  Reinitz:  Beet- 
hoven im  Kampf  mit  dem  Schicksal  (Wien,  Ricola  Verlag,  8°, 
1 66  S.).  Gegenstand  des  Buches  ist  nicht  der  Künstler  Beethoven, 
sondern  dessen  wirtschaftliche  Individualität,  die  aus  bisher  un- 
bekannt gebliebenem  Prozessakten  aus  den  Jahren  1810 — 1820 
erwiesen  wird.  —  Unbekannte  Skizzen  und  Entwürfe  Beethovens 
(ein  zweites  Trio  zu  Op.  9 1  und  das  Flohlied  Mephistos)  untersucht 
und  überträgt  Arnold  Schmitz  (Bonn,  Verlag  des  Beethovenhau- 
ses (4°,  22,  IX  S.,  7  Taf.).  —  Die  VeröffentHchung  der  Beethoven- 
schen  Konversationshefte  ist  bis  zum  ersten  Halbband  (bis  März 
18420)  fortgeschritten  (München,  Allgemeine  Verlagsanstalt  4°, 
463  S.).  —  Das  vollständige  Autograph  der  neunten  Sinfonie  kam 
in  prachtvollstem  Faksimiledruck  bei  Kistner  in  Leipzig  heraus. 

Der  100.  Geburtstag  Anton  Brückners  hat  eine  Fülle  von  Lite- 
ratur (Bücher  und  Aufsätze)  gezeitigt,  deren  Besprechung  einen 
Artikel  für  sich  allein  bilden  könnte.  Die  einstige  Unterschätzung 
des  Meisters  hat  sich  ins  Gegenteil  gewandelt.  Doch  ist  die  Bruck- 
nerforschung  auf  dem  besten  Wege,  in  denselben  Fehler  zu  ver- 
fallen, wie  einst  die  Wagnerliteratur,  und  dadurch  das  Werk  des 
Meisters  eher  zu  schädigen  als  zu  fördern.  Durch  Sachlichkeit  und 
Unparteilichkeit  des  Urteils  heben  sich  die  folgenden  Werke  dar- 
aus hervor.  August  Göllerich,  Anton  Bruckner.  Ein  Lebens  und 
Schaffensbild.  Bd.  1.  Regensburg,  Bosse  (8°,  348  S.  mit  vielen 
Bildtafeln,  Faksimiles  und  Notenbeispielen).  Das  Werk  ist  auf  4 
Bände  berechnet.  Bd.  1.  bringt  nur  Tatsächliches.  Max  Auer, 
Bruckner.  Wien,  Amalthea- Verlag,  8°,  439  S.).  Georg  Gräner, 
Bruckner.  (Leipzig,  Kistner,  kl.  8°,  95  S.).  Fr.  Eckstein,  Erinne- 
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rungen  an  A.  Bruckner.  (Wien,  Universal-Edition,  8°,  62  S.)  mit 
neuen  Aufschlüssen  über  die  Lehrmethode  des  Meisters.  Kurt 
Singer,  Brückners  Chormusik.  (D,  V.  A,  gr.  8°,  136  S.  u.  15  S.. 
Musik),  Am  besten  über  Brückners  „Stellung  in  der  Musikge- 
schichte" orientiert  Guido  Adlers  aufschlussreicher  Aufsatz  in  der 
vom  Wiener  Ministerium  herausgegebenen  Festschrift  „In  me- 
moriam  Anton  Bruckner"  (Wien,  Amalthea-Verlag  8°,  246  S.). 

Die  Herausgabe  von  Jos.  Haydn's  „Englische  Canzonette" 
(München,  Drei  Masken  Verlag)  gab  Ludwig  Landshof f  Veranlas- 
sung zu  einem  prächtigen  einleitenden  Aufsatz,  der  das  gesamte 
Liedschaffen  des  Meisters  behandelt. 

Gustav  Mahlers  Briefe  1879 — 1911.  Herausgegeben  von  Alma 
Maria  Mahler  (Wien,  Isolnay,  8°,  493  S.)  gewähren  tiefste  Ein- 
blicke in  die  Seele  dieses  einzigartigen  Menschen  und  Künstlers. 
Für  die  Charakteristik  des  Meisters  unentbehrliche  Dokumente. 

H.  Aberts  „Mozart"  erschien  in  6*"'  Auflage  (B  &  H).  Das  Werk 
ist  und  bleibt  die  Mozart-Biographie. 

Eine  sehr  gründliche  Studie  über  „Die  Lieder  von  Carl  Maria 
von  Weber"  (Freiburg  i/Br.  Herder  &  Co.,  gr.  8°,  93  S.).  verdan- 
ken wir  Max  Degen. 

Die  Briefe  Hugo  Wolf  an  Henriette  Lang  nebst  ihren  Briefen  an 
den  Gatten  Prof.  Jos.  Freiherr  von  Schey  veröffentlichte  Hein- 
rich Werner  bei  Gust.  Bosse  in  Regensburg  (8°,  87  S.). 

Wesentlich  zur  Klärung  der  Bedeutung  und  Stellung  C.  F. 
Zelters  trägt  die  gediegene  Abhandlung  Moritz  Bauers  bei,  mit 
der  er  seine  Auswahl  von  15  Liedern  des  Meisters  begleitet.  (Berlin, 
Breslauer,  8.  Veröffentlichung  aus  der  Musikbibliothek  P.  Hirsch). 

Theorie,  Aesthetik,  Pädagogik.  —  Es  ist  eine  alte  Erfahrung, 
dass  beim  Niederliegen  einer  Kunst  die  Spekulation  ihr  Wesen 
treibt.  Hans  Schümann  stellt  in  „Monozentrik"  (Stuttgart,  Grü- 
ninger  8°,  209  S.)  eine  neue  Musiktheorie  auf,  die  unter  Nachweis 
der  Fehler  der  bisherigen  theoretischen  Anschauungen  alle  dem 
musikahschen  Empfinden  als  harmonisch  irgendwie  möglich  er- 
scheinende Töne  und  Tonverbindungen  auf  Grund  eines  einzigen 
Gesetzes  logisch  ableiten  will,  mit  welchem  Erfolge,  möge  man  in 
der  eingehenden  Kritik  des  Werkes  von  Paul  Mies  (Zeitschrift  für 
Musikwissenschaft  VII  S.  119)  nachlesen.  —  Auch  die  ,, Atonale 
Musiklehre"  hat  bereits,  in  H.  Eimert  einen  Vorkämpfer  gefun- 
den. —  Die  von  Victor  Goldschmidt  herausgegebenen  „Materia- 
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lien  zur  Musiklehre"  (Heidelberg,  Winter,  bisher  4  Hefte)  sind 
mit  Erfolg  bemüht,  die  bisherigen  musiktheoretischen  Gesetze 
kausal  zu  begründen  und  der  Weiterentwicklung  der  Kunst  Rich- 
tung zu  geben.  —  Eine  sehr  empfehlenswerte  „Allgemeine  Musik- 
lehre" (Stuttgart,  Grüninger  8°,  254  S.  +  44  S.)  verfasste  der  Re- 
gerschüler Hermann  Grabner,  —  Die  Habilitationsschrift  an  der 
Universität  Marburg  von  Hermann  Stephani  „Der  Charakter  der 
Tonarten"  (Regensburg,  Bosse,  8°,  148  S.)  eine  Synthese  der  bis- 
herigen aufgestellten  Versuche,  kommt  zu  dem  Resultat,  dass  das 
Problem  letzten  Endes  ein  reinseelisches  ist.  Johannes  Schreyers 
„Lehrbuch  der  Harmonie  und  der  Elementarkomposition"  (Leip- 
zig, C.  Merseburger,  gr.  8o,  206  S.),  das  zu  den  vorzüglichsten  der 
Gattung  gehört,  erschien  in  5.  vollständig  umgearbeiteter  Auflage, 
in  der  auch  der  klassische  a  cappella  Satz  Berücksichtigung  ge- 
funden hat.  —  Nach  neunjähriger  Pause  erschien  das  9.  Heft  der 
„Beiträge  zur  Musik  und  Musikwissenschaft"  (Leipzig,  Barth,  gr. 
8°,  75  S.)  mit  drei  Aufsätzen  von  Carl  Stumpf:  „Verlust  der  Ge- 
fühlsempfindungen im  Tongebilde"  (musikalische  Anhedonie).  — 
Binaurale  Tonmischung,  Mehrheitsschwelle  und  Mittelton.  — 
Singen  und  Sprechen.  —  In  einer  Sitzung  der  Ortsgruppe  Berlin 
der  „Deutschen  Musikgesellschaft  sprach  Prof.  Dr.  M.  E.  von 
Hornbostel  über  eine  von  ihm  aufgestellte  Konsonanztheorie, 
nach  der  den  Schwingungserscheinungen  in  der  Luft  gewisse  Wel- 
lenvorgänge in  der  Hörsphäre  des  Grosshirns  entsprechen.  — 
Eine  gesicherte  Grundlage,  auf  der  die  Wissenschaft  weiter  bauen 
kann,  bietet  das  mit  voller  Beherrschung  des  Stoffes  geschriebene 
Werk  von  Robert  Lach  „Die  vergleichende  Musikwissenschaft, 
ihre  Methoden,  und  Probleme".  (Wien,  Holder,  8°,  120  S.).  — 
Einen  geistvollen  Versuch,  die  Grundlinien  einer  phänomenolo- 
gisch gerichteten  Musikästhetik  zu  ziehen  und  das  Wesen  der  Mu- 
sik auf  der  Metamorphose  der  Klangempfindungen  zu  begründen, 
stellt  Paul  Bekkers  neuestes  Werk  „Von  den  Naturreichen  des 
Klanges'"  dar  (D.  V.  A.  8°,  75  S.).— A.  Schering  bringt  in  seiner 
Schrift  „Die  metrisch  rhythmische  Grundgestalt  unserer  Choral- 
melodien. Grundsätzliches  zur  einheitüchen  Notierung  unserer 
Kirchenheder"  (Halle,  Hilfswerk  für  Musikwissenschaft  der  Uni- 
versität Halle  gr.  8°,  60  S.)  eine  Lösung  des  Problems  vornehm- 
lich gestützt  auf  die  historische  Erkenntnis,  dass  zunächst  eine 
Tempo  Vorschrift  bedeutet,  wobei  aber  die  Frage  offen  bleibt,  ob 
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die  betreffenden  Noten  in  zwei  oder  in  dreizeitige  Gruppen  zu- 
sammen zu  fassen  seien.  Desselben  Verfassers  prächtiges  Werk- 
chen „Musikahsche  Bildung  und  Erziehung  zum  musikalischen 
Hören"  (Leipzig,  Quelle  &  Meyer,  kl.  8°,  153  S.)  erlebte  in  kurzer 
Zeit  eine  vierte  Auflage.  —  Adolf  Weissmann's  (früher  in  Pracht- 
ausgaben mit  reichem  Bildschmuck  erschienenen  drei  Werke) 
„Der  Virtuose",  „Die  Primadonna"  und  „Der  klingende  Garten" 
sind  unter  dem  Titel  „Die  Musik  der  Sinne"  (D.  V.  A.  gr.  8°,  313 
S.)  zu  einem  Bande  in  einfacher  aber  vornehmer  Aufmachung  ver- 
einigt worden.  Das  konnte  geschehen,  da  sie  alle  drei  dasselbe 
Thema  von  der  geheimnisvollen  Macht  des  Eros  als  Keimzelle  der 
schöpferischen  Kraft  des  schaffenden  wie  des  nachschaffenden 
Musikers  in  unvergleichlicher  Art  variieren. —  Edgar  Rabsch „Ge- 
danken über  Musikerziehung".  (Leipzig  Quelle  &  Meyer  8°,  61  S.) 
und  Fritz  Jode  „Musikschulen  für  Jugend  und  Volk"  (Wolfenbüt- 
tel, Zwissler  8°,  64  S.)  behandeln  im  Anschluss  an  den  Schulmu- 
sik-Erlass  des  Preusssischen  Kultusministers  das  im  Mittelpunkt 
der  Musikerziehung  stehende  Thema  :  Bindung  zur  Gemeinschaft 
durch  die  Musik. 

Personalia:  Als  Nachfolger  Theodor  Kroyers  wurde  Hans  Joa- 
chim Moser-Halle  als  ordentlicher  Professor  der  Musikwissen- 
schaft nach  Heidelberg  berufen. 

Der  Tod  hat  sehr  empfindliche  Lücken  in  unsere  Reihen  geris- 
sen. Es  starben  :  Hermann  Kretzschmar,  der  Senior  und  einer  der 
Grossmeister  der  deutschen  Musikwissenschaft  am  1 0 .  Mai  in  Gross- 
Lichterfelde  bei  Berlin,  Friedrich  Spitta,  am  7.  Juni  in  Göttingen, 
bedeutender  Liturgiker  und  Musikhistoriker,  der  Bruder  des 
Bachbiographen,  Albert  Thierf eider  in  Rostock  am  5.  Januar,  be- 
kannt durch  seine  Forschungen  auf  dem  Gebiet  der  altgriechi- 
schen Musik,  Stephan  Krehl  am  8.  April  in  Leipzig,  besonders 
als  Musiktheoretiker  geschätzt  und  Carl  Eitz  in  Eisleben  am  1 . 
April,  der  Erfinder  des  Tonwortsystem.  Ihre  Namen  werden  in 
unserer  Wissenschaft  unvergessen  bleiben. 

Rudolf  Schwartz 
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Die  für  die  historische  Forschung  unentbehrhchen  Denkmaeler- 
pubhkationen  nehmen  neuerhch  einen  Aufschwung.  Aus  dem 
Deutschen  Reich  kommt  die  hocherfreuliche  Nachricht,  dass  die 
Denkmaeler  Deutscher  Tonkunst  wieder  erscheinen  und  demnach 
eine  ruhmvolle  Fortsetzung  finden  werden.  Die  Niederlande  edie- 
ren die  Werke  des  Grossmeisters  Josquin,  England  die  des  unver- 
gleichhchen  Henry  Purcell  und  legt  eine  herrliche  Sammlung  „Tu- 
dor church  Music"  vor  (veröffentlicht  von  einem  Komitee  for  the 
Carnegie  United  Kingdom  Trust  by  the  Oxford  University  Press), 
bisher  in  3  Bänden,  enthaltend  Werke  von  John  Taverner  (c.  1495 
— 1545)  und  WiUiam  Byrd,  1546 — 1623)  vor,  Frankreich  bereitet 
eine  Ausgabe  Chambonnières  und  die  Fortsetzung  der  Expert '- 
sehen  „Renaissance"  vor,  in  Italien  beschäftigt  zieh  Gaëtano  Cesari 
mit  der  Inswerksetzung  einer  Monumentalausgabe,  geordnet  nach 
Staedten,  Polen  rüst  sich  zu  neuen  Taten,  ebenso  die  skandina- 
vischen Laender  und  last  not  least  Spanien.  Einige  Editionen  in 
verschiedenen  Ländern  mögen  hier  übergangen  sein,  da  die  De- 
tails den  Referenten  der  betreffenden  Länder  überlassen  bleiben. 
Wir  armen  Oesterreicher  vermögen  unentwegt  den  schweren 
Existenzkampf  zu  bestehn:  für  1924  liegt  der  31.  Jahrgang  vor. 
Band  61 ,  die  fünfte  Auswahl  aus  den  Trienter  Codices,  enthaltend 
Messen  und  Messensätze  von  Anglicanus,  Bartholomaeus  de 
BruoUis,  Battre,  Bedingham,  Benet,  Binchois,  Bodoil,  Bourgois, 
Ciconia,  Dufay,  Dunstable,  Forest,  Georgius  a  Brugis,  Grossin, 
Hugo  de  Lantinis,  Leonellus,  Markham,  Sorbi,  Zacharias  de  Te- 
ramo  und  Anonymis.  In  einer  Vorbemerkung  sagt  der  Leiter  der 
Publikationen  :„Die  sechs  Trienter  Codices,  die  1892  von  der  oes- 
terreichischen  Regierung  angekauft  waren,  sind  durch  den  Frie- 
densvertrag in  das  Eigentum  Italiens  übergegangen.  Die  italieni- 
sche Regierung  hat  diesen  kostbaren  Bezitz  in  vornehmer  Weise 
der  Leitenden  Kommission  der  „Denkmaeler  der  Tonkunst  in 
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Oesterreich"  zur  weiteren  Herausgabe  überantwortet.  Das  hoch- 
würdige Domkapitel  in  Trient  hat  mit  Genehmigung  der  italieni- 
schen Regierung  einen  in  letzter  Zeit  neu  aufgefundenen  siebenten 
Codex  ^)  aus  der  gleichen  Zeit  gleicherweise  den  oesterreichischen 
Denkmälern  der  Tonkunst  in  freundlicher  Weise  zur  Verfügung 
gestellt.  Wir  legen  somit  die  fünfte  Auswahl  vor  und  weitere 
Bände  sind  in  Vorbereitung.  Die  wissenschaftliche  Welt  wird  die 
Möglichkeit  der  unbehinderten  Fortführung  der  Editionsarbeit 
mit  Befriedigung  begrüssen.  Die  innigen  kulturellen  Beziehungen 
von  Italien  und  Oesterreich  erfahren  dadurch  eine  willkommene, 
segenspendende  Fortsetzung,  die  besonders  für  die  Geschichte  der 
Musik  von  weittragender  Bedeutung  ist." 

In  der  That  ist  der  vorliegende  Band  von  höchster  Wichtigkeit 
wie  für  die  Geschichte  der  Messe,  so  für  die  Entwicklung  der  mehr- 
stimmigen Komposition  der  ersten  Hälfte  des  15.  Jahrhunderts. 
Der  Bearbeiter  des  Bandes,  der  Innsbrucker  Universitaetsprofes- 
sor  Dr.  Rudolf  Ficker,  setzt  in  einer  einleitenden  Abhandlung. 
„Die  frühen  Messenkompositionen  der  Trienter  Codices",  die  in 
dem  gleichzeitig  erschienenen  1 1 .  Bande  der  „Studien  zur  Musik- 
wissenschaft, Beihefte  der  Denkmaeler  der  Tonkunst  in  Oester- 
reich" enthalten  ist,  die  Bedeutung  dieses  Denkmaelerbandes 
auseinander.  Aus  ihrem  Inhalt  sei  Folgendes  angeführt.  „Es  ist 
der  Versuch  gemacht,  die  Entwicklung  der  Messenkomposition  in- 
nerhalb der  Trienter  Ueberlieferung  bis  zur  Herausbildung  der 
geschlossenen  Messenform  zu  verfolgen.  Unter  Heranziehung  der 
aeltesten  Kompositionen  der  Messenpublikation  (D.  T.  Oe. 
XXXI.)  werden  zuerst  die  stilistischen  Beziehungen  zu  den  man- 
nigfachen Formen  des  Trecento  in  Frankreich  und  Italien  nachge- 
wiesen. Auch  die  frühen  Messensätze  von  Binchois  und  Dufay  un- 
terstehen noch  stark  dem  Einfluss  von  weltlicher  Gestaltung,  die 
dann  durch  die  Choralkolorierung,  welche  wohl  der  alten,  impro- 
visatorischen Fauxbourdonpraxis  der  Engländer  entlehnt  ist, 
eine  Umwertung  in  aesthetisch-religiöser  Hinsicht  empfängt.  Von 
Binchois,  der  1460  —  also  sieben  Jahre  nach  Dunstable  !  —  starb, 
ist  kein  einziger  pol57phoner  Messensatz  bekannt.  Im  Gegensatze 
zur  ersten  niederländischen  Schule  ist  bei  den  englischen  Kompo- 
nisten des  15.  Jahrhunderts  ein  unentwegtes  Festhalten  an  den 

•)  Ein  thematischer  Katalog  dieses  7.  Codex  ist  in  den  vorliegenden  61.  Band 
aufgenommen. 
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Prinzipien  motettisch-polj^honer  Gestaltung  zu  konstatieren. 
Während  jedoch  in  den  Kompositionen  des  Old  Hall  Ms.  die 
isorhythmische  Stimmendisposition  der  französischen  ars  nova 
vorherrscht,  sind  bei  den  spaeten  Englaendern,  besonders  bei 
Dunstable,  die  rh5;lhmischen  Energien  des  Formaufbaues  durch 
das  melodische  Prinzip  kolorierter  Stimmenbehandlung  verdrängt. 
Sogar  das  starre  Fundament  des  Tenor  wird  nun  zu  einer  kolo- 
rierten Melodiestimme.  Die  konstruktiven  Momente  motettischer 
Gestaltung  werden  durch  die  melodisch  naturalistische  Umfor- 
mung vöUig  unkenntlich  gemacht.  Die  Kompositionen  zeigen  da- 
her ein  völliges  „Zerfliessen  des  Melos",  das  kaum  mehr  eine  be- 
griff Hohe  Deutung  gestattet.  Und  so  bilden  diese  letzten  Werke 
der  englischen  Schule  den  Höhepunkt  der  mittelalterlichen  Mu- 
sikentwicklung". Mit  Rücksicht  auf  das  in  jüngster  Zeit  stark  her- 
vortretende Interesse  für  die  Musik  des  Mittelalters  sei  noch  be- 
sonders darauf  hingewiesen,  dass  die  höchst  eindruckvolle  Wir- 
kung der  Kompositionen  des  vorliegenden  neuen  Denkmaelerban- 
des  bereits  mehrfach  in  praktischen  Aufführungen  erprobt  wurde. 
Der  genannte  Band  der  „Studien"  enthält  noch  eine  Abhand- 
lung über  die  „Schlüsselkombinationen  im  15.  und  16.  Jahrhun- 
dert" von  R.  Ehrmann,  die  für  die  Fragen  der  Editionstechnik  in 
Betracht  kommt  und  deren  Resultate  die  bisherige  Übung  in  Mo- 
numentalausgaben nicht  alteriert.  Eine  in  diesem  Bande  noch 
enthaltene  kleine  Autobiographie  des  Wieners  Johann  Baptist 
Schenk  (1753 — 1836),  von  der  bisher  nur  ein  Fragment,  betref- 
fend sein  Verhältnis  zu  Beethoven,  veröffentlich  war,  enthält 
manche  Aufschlüsse  über  die  Entfaltung  der  Wieder  klassischen 
Schule  wie  über  die  Altwiener  Lebensart.  Als  Verleger  der  Denk- 
maeler  der  Tonkunst  in  Oesterreich  zeichnet  die  Universaledition 
(Direktor  Emil  Hertzka).  Daselbst  erschien  auch  der  erste  Band 
der  „Gesangskunst  der  Kastraten,  Carlo  Broschi  Farinelli"  vom 
dem  verstorbenen   Gesangslehrer   Franz   Haboeck,   enthaltend 
nebst  einer  Einleitung  über  die  Kunst  und  das  Leben  Farinellis, 
42  Musikstücke  aus  seinem  Repertoire  mit  den  Koloraturen  (Kla- 
vierauszüge von  Ferdinand  Rebay).  Im  Uebrigen  bemühte  sich 
der  moderne  Wiener  Verlag  eine  würdige  Stelle  im  deutschen 
Buch  und  Musikalienhandel  einzunehmen.  Der  Amalthea  Verlag 
beteiligte  sich  an  der  im  Jahre  1 924  besonders  eifrigen  Bruckner- 
literatur  (über  die  der  reichsdeutsche  Referent  Professor  Dr.  Ru- 
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dolf  Schwartz  berichtet)  durch  ein  vom  Bundesministerium  für 
Unterricht  herausgegebenes  Buch  „In  memoriam  Anton  Bruck- 
ner", einen  Sammelband  von  Einzelabhandlungen,  redigiert  von 
dem  Ministerialrat  Karl  Kobald,  der  schon  im  gleichen  Verlag  eini- 
ge bemerkenswerte,  besonders  kulturhistorisch  belangreiche 
Schriften  edierte,  so  „Schloss  Schönbrunn"  mit  eingehender  Be- 
handlung der  Schlosstheaters,  ferner  „Schubert  und  Schwind", 
ein  Wiener  Biedermeierbuch,  „Altwiener  Musikstätten"  u.  A. 

Der  neugegründete  Zsolnay- Verlag  ist  rührig  und  brachte 
Gustav  Mahler's  Briefe  1879 — 191 1  (eine  Auswahl,  da  sich  nicht 
alle  Briefbesitzer  zur  Verfügung  stellten;  es  sei  übrigens  bemerkt, 
dass  der  unter  Nr.  416  veröffenthchte  an  mich  gerichtete  Brief 
nie  in  meine  Hände  gelangte),  ferner  Richard  Wagners  Briefe  an 
Hans  Richter  (ein  rührendes  Dokument  für  die  Selbstlosigkeit  des 
Adressaten),  dann  eine  magnifique  Wiedergabe  der  10.  Sjnnpho- 
nie  von  Gustav  Mahler  (eigentlich  des  Fragmentes,  denn  sie  ist 
unvollendet) ,  und  einen  Roman  „Verdi'  '  von  dem  oesterreichischen 
Dichter  Franz  Werfel,  der  sich  seinem  inneren  Gehalt  nach  über 
gleichartige  Romanproduktionen,  die  Künstlerleben  und  musika- 
lische Sittenbilder  behandeln,  beträchtlich  hinaushebt  und  be- 
sonders geschickt  ist  in  Verwertung  der  „Copialettere  di  Giusep- 
pe Verdi,  publicati  e  illustrati  da  Gaetano  Cesari  e  Alessandro  Lu- 
gio,  con  prefazione  di  Michèle  Scherillo",  einer  höchst  lesenswerten 
Briefsammlung.  Die  Wiener  politischen  Zeitung  „Neues  Wiener 
Tagblatt"  bringt  in  ihrer  „Bibliothek"  Einführungen  in  Opern,  so 
„Fidelio",  „Zauberflöte"  u.  A.,  von  Heinrich  Kralik.  Spezifisch 
wienerisch  ist  der  „Alt  Wiener  Kalender  für  1925"  herausgegeben 
von  A.  Trost,  Amathea- Verlag,  ferner  „Notiz-Kalender  für  Musi- 
ker und  Musikfreunde,  Jahrbuch  des  oesterreichischen  Musiker- 
verbandes", redigiert  von  C.  M.  Haslbrunner,  Neue  Folge,  Jahr- 
gang 1,  Wien  M.  Perles  (der  seit  1914  nicht  erschienen  war).  Im 
Grazer  Verlag  Leuschner  und  Lubensky  erschien  „Aus  dem  Mu- 
sikleben des  Steirerlandes,  geschichtliche  und  biographischeSkiz- 
zen  zur  st  einsehen  Musikgeschichte,  herausgegeben  vom  Steiri- 
schen  Sängerbunde  mit  Geleitwort  von  Karl  Hafner".  In  den  Sit- 
zungsberichten der  Wiener  Akademie  der  Wissenschaften  (Philo- 
sosphisch-historische  Klasse  200.  Bd.)  erschien  eine  Abhandlung 
„Die  vergleichende  Musikwissenschaft;  ihre  Methoden  und  Pro- 
bleme" von  Robert  Lach.  In  dem  Verlag  „Zeitkunst"  eine  Schrift 
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„Arnold  Schönberg"  von  Paul  Stefan.  Robert  Haas  edierte  ge- 
meinsam mit  Blanka  Glossy  „Wiener  KomoedienUeder  aus  3  Jahr- 
hunderten" bei  Anton  SchroU  u.  Comp. 

1924  wurden  an  der  Wiener  Universitaet  Dissertationen  über- 
reicht : 

Hans  Wohlmuth,  Die  Grundsätze  deutscher  Gesangskultur 
von  1750—1790. 

Henriette  Rita  Kurzmann,  Die  Modulation  in  den  Instrumen- 
talwerken Mozarts. 

Karl  Prusik,  Kompositionen  der  Lautinisten  Sylvius  Leopold 
Weiss. 

Franz  Kosch,  Florian  Leopold  Gassmann  als  Kirchen  Kompo- 
nist. 

Rudolf  Nutzlader,  Antonio  Salieri  als  Kirchenkomponist. 

Dragan  Plamenac,  Die  Motetten  und  Chansons  von  Okeghem. 

Guido  Adler 
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LISTE,  PAR  ORDRE  ALPHABÉTIQUE  DE  NOMS  d'AUTEURS,  DES  PRIN- 
CIPALES PUBLICATIONS  MUSICOLOGIQUES  PARUES  EN  1924 — 1 925 

Bergmans  (Paul).  —  Notice  sur  Jean  VandenEeden;  1  broch. 
in  8°.  de  62  pp.,  extraite  de  l'Annuaire  de  l'Académie  Royale  de 
Belgique;  Ed.  Hayez,  Bruxelles,  1924.  —  Le  compositeur  flamand 
Jean  Van  denEeden  (Gand,  1842  —  Mons,  1917),  dont  la  majeure 
partie  de  la  carrière  s'écoula  dans  la  ville  wallonne  de  Mons,  où  il 
dirigea  le  Conservatoire  de  1878  jusqu'à  sa  mort,  est  l'auteur  d'une 
série  d'ouvrages  musicaux  qui  comptent  parmi  ce  que  l'on  a  réalisé 
de  meilleur  en  Belgique  pendant  la  seconde  moitié  du  XIXe  siècle 
et  au  début  du  XXe.  Son  oratorio  Jacoha  van  B eieren  (Jacqueline 
de  Bavière),  son  poème  symphonique  De  Geuzenstrijd  der  XV le 
eeuw  (La  Lutte  des  Gueux  au  XVIe  siècle)  et  son  drame  lyrique 
Rhena,  qui  connut  un  succès  prolongé,  lors  de  sa  création  au 
Théâtre  de  la  Monnaie,  à  Bruxelles,  en  1912,  témoignent  d'une 
réelle  maîtrise  technique  et  d'une  inspiration  qui,  pour  n'être  pas 
très  personnelle,  n'en  est  pas  moins  d'une  qualité  au-dessus  de  la 
moyenne.  M.  Bergmans  étudie  la  vie  et  l'oeuvre  de  Van  den  Eeden 
avec  son  objectivité  habituelle,  et  dans  cet  esprit  de  bienveillance 
éclairée,  qui  fait  de  lui  un  critique  si  justement  apprécié.  Sa  bro- 
chure se  termine  par  un  inventaire  détaillé  de  la  production  musi- 
cale de  Van  den  Eeden. 

Bergmans  (Paul).  —  Notice  sur  le  Chevalier  Xavier  van  Ele- 
wijck;  1  broch.  de  18  pp.  ;  Bruxelles,  Hayez,  1925.  —  Contient,  en 
un  résumé  parfait,  tout  ce  qu'il  convient  de  dire  concernant  la  vie 
et  les  oeuvres  de  ce  musicographe,  dont  le  principal  mérite  con- 
siste dans  l'édition  d'oeuvres  des  vieux  maîtres  belges  du  clavecin 
et  du  carillonneur-organiste  Mathias  Van  den  Ghejm. 


56  BELGIQUE 

De  Bondt  (Louis)  et  Lyr  (René).  —  Histoire  de  l'orgue;  1  vol. 
in  8°.  de  192  pp.;  Bruxelles,  314,  avenue  Van  Volxem,  1924.  — 
Ouvrage  couronné  par  l'Académie  Royale  de  Belgique  et  publié, 
après  la  mort  de  De  Bondt  (1920),  par  M.  René  Lyr.  Compilation 
laborieuse  et  sans  ordre,  basée  sur  une  documentation  en  partie 
périmée.  Les  épreuves  ont  été  mal  corrigées,  en  sorte  qu'il  subsiste 
une  quantité  de  fautes  d'impression  parfois  grotesques  dans  les 
noms  propres  ainsi  que  dans  les  citations  en  langues  étrangères. 
Sauf  dans  quelques  passages  où  se  trahit  la  connaissance  approfon- 
die de  l'instrument  par  M.  De  Bondt,  qui  était  un  organiste  de 
haute  valeur,  aucun  contact  avec  la  réalité,  aucun  effort  en  vue 
d'une  recherche  personnelle  ou  même  d'une  compréhension  plus 
ou  moins  claire  du  sujet.  Partie  bibliographique  très  faible,  la  date 
et  le  lieu  d'édition  des  ouvrages  cités  manquant  presque  toujours. 

De  Guchtenaere  (Marguerite).  —  Le  piano,  son  origine,  son 
histoire,  sa  facture;  1  vol.  in  8°.  de  80pp.  ;  Ed.  Cultura,  Gand,  1924. 
—  Ce  petit  manuel,  qui  a  pour  auteur  un  professeur  de  piano  au 
Conservatoire  de  Gand,  trahit  une  grande  bonne  volonté  de  bien 
faire  ;  mais  sa  documentation  arriérée  lui  enlève  une  grande  partie 
de  sa  valeur.  L'appendice  de  28  pp.,  où  il  est  question  des  princi- 
paux compositeurs  d'oeuvres  pour  clavier  et  des  plus  célèbres  vir- 
tuoses, pèche  par  des  lacunes  et  des  disproportions  parfois  naïves. 

Divers  auteurs.  —  Edouard  Brahy  ;  1  vol.  in  8°.  de  54  pp.  ;  Ed. 
Vaillant-Carmanne,  Liège,  1924.  —  Impressions  et  souvenirs  re- 
cueillis par  divers  artistes  qui  connurent  personnellement  Edouard 
Brahy  (1873 — 1919)  et  qui  témoignent  unanimement  de  son  haut 
idéal,  de  sa  vaste  culture  et  de  ses  exceptionnelles  facultés  de  chef 
d'orchestre. 

Liebrecht  (Henri).  —  Histoire  du  Théâtre  français  à  Bruxelles 
au  XV Ile  et  au  XV II le  siècle  (Tome  XI  de  la  Bibliothèque  de  la 
Revue  de  Littérature  comparée,  dirigée  par  MM.  Baldensperger  et 
Hazard),  préface  de  Maurice  Wilmotte;  1  vol.  in  4°.  de  377  pages; 
Ed.  Champion,  Paris,  1923.  —  Ouvrage  d'une  importance  capi- 
tale par  la  richesse  de  son  contenu,  la  méthode  qui  a  présidé  à  sa 
composition,  le  scrupule  scientifique  de  l'auteur  et  la  prudence 
de  ses  déductions,  grâce  à  quoi  aucune  place  n'est  laissée  aux  hy- 
pothèses hasardeuses  ou  purement  imaginatives.  Le  sujet  est 
véritablement  épuisé  et  l'on  ne  peut  se  défendre  d'une  réelle  ad- 
miration pour  l'intelligence  avec  laquelle  M.  Liebrecht  a  compulsé , 
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maîtrisé,  analysé,  exploité  en  gros  et  en  détail  les  innombrables 
matériaux  d'archives  qu'il  a  eus  sous  les  yeux. 

On  éprouve  cependant  une  certaine  désillusion  à  constater  que 
ce  magnfique  travail  aboutit,  en  fait,  à  une  sorte  de  procès- ver- 
bal de  carence.  Cette  „histoire  du  théâtre  français  à  Bruxelles  au 
XVIIe  et  au  XVIIIe  siècle"  est,  en  effet,  une  histoire  purement 
externe,  qui  nous  prouve,  d'une  part,  que  la  Belgique  n'a  point 
été,  à  cette  époque,  le  centre  d'un  mouvement  esthétique  original 
à  portée  durable,  et  ne  nous  apporte,  d'autre  part,  aucun  écho 
des  impressions  intellectuelles  ou  sentimentales  que  ce  théâtre  a 
laissées  dans  l'âme  du  public  d'alors  (ce  que  M.  Wilmotte  déplore 
fort  justement  dans  sa  préface).  Mais  ceci  dit,  constatons  qu'au 
point  de  vue  de  l'étude  de  la  vie  des  comédiens  et  des  chanteurs, 
ainsi  que  de  la  société  et  des  moeurs  bruxelloises,  l'ouvrage  de  M. 
Liebrecht  abonde  en  détails  des  plus  intéressants  et  constitue,  à  ce 
titre,  une  contribution  nullement  négligeable  à  l'histoire  de  Bel- 
gique sous  l'Ancien  Régime  ^). 

Le  répertoire  du  théâtre  bruxellois  se  compose  de  tragédies,  de 
comédies  et  de  pièces  avec  musique.  N'ayant  à  nous  occuper  ici 
que  de  ces  dernières,  constatons  tout  d'abord  que  les  opéras  que 
l'on  joue  à  Bruxelles  sont,  sauf  d'infimes  exceptions,  de  pure  im- 
portation. A  part  l'Ulisse  all'  Isola  di  Circe  de  Zamponi,  créé  à 
Bruxelles  en  1650  ^),  et,  au  XVIIIe  siècle,  quelques  productions 
sans  conséquence  de  compositeurs  locaux  comme  Van  Helmont, 
Pierre  van  Maldere,  l'autrichien  belgicisé  Vitzthumb,  et  M^^i®  de 
Walckiers,  on  ne  trouve,  parmi  les  opéras  interprétés  dans  la  capi- 
tale, que  des  oeuvres  qui  avaient  déjà  vu  le  feu  de  la  rampe  ailleurs, 
principalement  à  Paris  et  à  Venise.  Les  opéras  de  LuUi  jouent 
naturellement  un  grand  rôle,  à  partir  de  la  fin  du  XVIIe  siècle  et 
au  début  du  XVIIIe,  époque  où  fut  créé  le  théâtre  de  la  Monnaie 
(1700).  A  la  fin  du  XVIIe  siècle,  le  répertoire  du  théâtre  du  Quai 
au  Foin  s'alimente  volontiers  à  l'opéra  vénitien,  qui  est  alors  dans 
sa  période  de  décadence.  Dans  la  suite,  l'opéra  italien  —  séria  ou 
buff  a — ne  se  joue  plus  à  Bruxelles  que  d'une  manière  discontinue. 

1)  Notons  toutefois  qu'il  en  fait  surtout  ressortir  les  côtés  , .négatifs",  par  le 
fait  que  l'auteur  s'est  en  grande  partie  basé  sur  des  documents  d'ordre  processif, 
qui  montrent  à  nu  l'impéritie  ou  l'inconscience  financières  des  dirigeants,  et  les 
déboires  innombrables  qui   en  résultent  pour  les  entrepreneurs  de   spectacles. 

*)  Cf.  l'article  Les  Origines  de  l'Opéra  à  Bruxelles,  publié  dans  Le  Flambeau  du 
31  Décembre  1921  (Bruxelles),  et  dans  lequel  M.  Liebrecht  donne  une  analyse 
détaillée  de  cet  opéra. 
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Ainsi,  il  y  eut  une  saison  italienne  de  1727  à  1730,  avec  des  pièces 
vénitiennes  attardées  et  des  opéras  de  l'école  napolitaine  (Cor- 
tona.  Porta,  Sarro,  Polaroli,  Conti,  Caldara,  Porpora,  etc.).  Plus 
tard,  on  donne  des  représentations  d'oeuvres  de  Pergolèse  (1749) 
et  de  Galuppi  (1753). 

Quant  au  répertoire  français,  après  avoir  exploité  les  pièces  de 
Lulli  et  de  ses  successeurs  jusque  et  y  compris  Rameau  (1707: 
Campra;  171 1  :  Destouches;  1714:  Mouret;  vers  1740:  Rameau),  il 
s'oriente  exclusivement,  à  partir  de  1760  environ,  vers  l'opéra- 
comique  nouvellement  créé,  et  l'on  voit  apparaître  sur  l'affiche  les 
noms  de  Dauvergne  (1761),  J.  J.  Rousseau,  Duni,  Monsigny,  Phi- 
lidor.  Biaise,  Gluck,  Gossec  (1767),  Grétry  (1771),  Mozart  {Bastien 
et  Bastienne:  1772 — 1773;  déjà  joué  dans  un  hôtel  particulier  en 
1769).  A  la  veille  de  la  Révolution  et  pendant  la  période  révolu- 
tionnaire, l'opéra-comique  français,  et,  d'une  façon  générale,  l'in- 
fluence française  prévalent  d'une  manière  absolue. 

Les  critiques  que  l'on  peut  adresser  à  l'ouvrage  de  M.  Liebrecht 
sont  fort  peu  nombreuses  et  toutes  de  détail.  Quand  l'auteur  parle, 
p.  42,  de  troupes  donnant  l'opéra  flamand,  en  1685,  on  peut  objec- 
ter à  cela  qu'il  s'agit  là  d'une  conception  purement  fictive.  En  fait 
d'opéras  flamands,  Bruxelles  ne  semble  avoir  connu  —  et  cela 
pendant  la  seconde  moitié  du  XVIIIe  siècle  seulement  —  que  des 
traductions  d'opéras-comiques  français  (p.  284).  —  P.  38,  M. 
Liebrecht  parle  de  théâtres  à  deux  étages  qui  existaient  à  Bruxel- 
les vers  le  milieu  du  XVI le  siècle  et  qui  constituaient,  selon  lui, 
„un  reste  curieux  des  mises  en  scène  du  moyen  âge".  Ceci  nous 
paraît  une  déduction  erronée,  en  présence  des  documents  nou- 
veaux que  M.  Gustave  Cohen  a  produits  pour  démontrer  que  la 
mise  en  scène  du  moyen  âge  comportait,  non  point  des  superposi- 
tions, mais  un  placement  en  ordre  dispersé.  Il  semble  plutôt  qu'il 
s'agit,  dans  le  cas  visé  par  M.  Liebrecht,  d'un  dispositif  spécial, 
destiné  à  faciliter  l'emploi  des  „machines",  si  en  vogue  à  cette 
époque  (Cf.,  p.  61,  le  passage  suivant:  „Cette  scène  sera  à  trois 
étages,  et  devra  comporter  la  machinerie  pour  jouer  la  pièce  de  la 
machine  de  la  Toy  son  d'Or  et  aultres"). 

P.  1 95,  van  Malder  est  prénommé  Philippe,  alors  que  son  véri- 
table prénom  est  Pierre  (Cf.  p.  204).  —  P.  229,  M.  Liebrecht  repro- 
duit, en  fac-similé,  avec  la  date  de  1740,  un  billet  imprimé  dont 
le  texte  fait  allusion  à  l'année  1773.  —  P.  280,  note  1,  La  helle 
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Arsène   de   Monsigny   est    inexactement    attribuée    à  Grétry. 

A  diverses  reprises,  il  est  question,  dans  l'ouvrage  de  M.  Lieb- 
recht,  d'artisans  qui  collaborent  à  la  construction  d'un  théâtre 
(v.  notamment  p.  225)  et  qui  sont  ainsi  qualifiés  :  „Maître-char- 
pentier (ou  tout  autre  métier)  de  son  style".  Le  terme  style  ne  serait- 
il  pas,  dans  l'espèce,  une  francisation  locale  du  mot  flamand  stiel, 
qui  signifie  „métier?"  Une  note  explicative  se  serait  imposée  en 
l'occurrence. 

Dans  la  Bibliographie  qui  figure  à  la  fin  du  volume,  on  regrette 
l'absence  de  l'excellent  ouvrage  de  Cucuel  sur  Les  créateurs  de 
V  Opéra-comique  français  (Alcan,  1914).  Le  lieu  d'édition  de  la  re- 
vue The  Musical  Antiquary,  dans  laquelle  a  paru  l'article  de  M. 
Sonneck  sur  II  Giocatore,  n'est  pas  New- York,  mais  Londres. 

Louons,  pour  finir,  la  façon  dont  l'ouvrage  de  M.  Liebrecht  est 
illustré  :  abondance,  heureux  choix,  réussite  des  reproductions  et 
des  fac-similés,  tout  cela  concourt  à  accroître  encore  l'intérêt  de 
cette  monographie,  dont  l'Académie  française  a  reconnu  le  mérite 
en  lui  décernant,  le  3  juillet  1924,  le  prix  Charles  Blanc. 

Malfeyt  (André).  —  H  et  Muziek-Conservatorium  te  Brugge: 
Geschiedenis  en  herinneringen ;  1  vol.  in  8°  de  240  pp..  Ed.  Van 
Poelvoorde,  Brugge,  1922.  —  Bonne  monographie,  contenant 
l'histoire  du  Conservatoire  de  Bruges,  de  son  origine,  en  1847,  où  il 
n'était  encore  qu'une  modeste  Zang-  en  Toonkundige  School,  jus- 
qu'à 1923.  A  lire,  les  notices  biographiques  de  ses  professeurs  et 
surtout  de  ses  directeurs  successifs,  Waelput,  Van  Gheluwe  et 
Mestdagh,  artistes  de  valeur,  dont  l'oeuvre  compte  dans  l'histoire 
musicale  de  Belgique.  A  lire  aussi  les  programmes  des  concerts, 
qui  marquent  une  ascension  progressive  vers  un  goût  plus  épuré. 
Il  résulte  de  l'un  d'eux  notamment,  que  Les  Eolides  de  César 
Franck  ont  été  exécutées  à  Bruges  dès  le  19  août  1878,  sous  la 
direction  de  Van  Gheluwe  :  fait  remarquable,  étant  donné  le  ca- 
ractère exceptionnellement  progressiste  de  cette  oeuvre  pour 
l'époque. 

Pois  (André  M.).  —  Modest  Petrowietsj  Moessorgskie,  degrote 
zanger  van  Rusland;  1  vol.  in  8°  de  176  pp.,  Antwerpen  (Anvers), 
E.  Sele,  1924.  —  Ouvrage  de  haute  vulgarisation,  remarquable- 
ment écrit,  et  conçu  par  une  intelligence  d'une  rare  sensibilité. 
Connaissant  à  fond  son  sujet,  M.  Pois  situe  à  merveille  Moussorgski 
dans  le  milieu  psychologique  et  musical  russe  de  son  époque  et 
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donne  des  analyses  aussi  justes  que  profondes  de  ses  oeuvres  les 
plus  importantes,  principalement  les  lieds  et  Boris  Godounow.  C'est 
à  juste  titre  qu'il  place  le  maître  fort  au-dessus  de  ses  contempo- 
rains de  l'école  russe  et  qu'il  passe  l'éponge  sur  ses  imperfections 
de  métier.  Tout  ce  livre  est  d'ailleurs  plein  d'idées  générales  et  de 
remarques  de  détail  des  plus  intéressantes,  qui  procèdent  d'un 
large  esprit  d'observation  et  de  comparaison  (voir,  notamment, 
ce  qu'il  dit  de  la  façon  inexacte  dont  on  a  interprété  le  „réalisme" 
de  Moussorgski,  pp.  41  ss.,  et  de  l'influence  excessive  sur  Debussy 
qu'on  lui  a  attribuée,  p.  50).  Peut-être,  M.  Pois  insiste-t-il  trop  sur 
le  „facteur  nationaliste".  Il  est  évident,  en  effet,  que  le  génie  de 
Moussorgski,  prime  de  loin  son  nationalisme  et  que  celui-ci  est  bien 
plus  l'effet  de  sa  nature  propre  que  d'une  tendance  de  groupe  plus 
ou  moins  théorique.  M.  Pois  mentionne  l'absence  d'anacrouse 
comme  l'une  des  caractéristiques  de  certaines  oeuvres  de  Mous- 
sorgski (pp.  62  et  124):  cette  remarque  perd  quelque  peu  de  sa 
pertinence,  si  l'on  considère  que  l'absence  d'anacrouse  est  l'un  des 
traits  distinctifs  essentiels  de  la  chanson  populaire  russe  (cf.  entre 
autres,  le  recueil  de  Pratsch,  de  1790,  où  les  exemples  d'anacrouse 
forment  une  toute  petite  minorité) . 

Van  Doorslaer  (Dr.  G.).  —  Georges  de  la  Hele,  maître  de  cha- 
pelle compositeur  {1547 — 1587)',  1  broch.  de  36  pp.,  extraite  du 
Bulletin  de  l'Académie  Royale  d' Archéologie  de  Belgique,  1924;  An- 
vers, Sécelle,  1 924.  —  Né  à  Anvers,  d'une  famille  originaire  de  la 
Flandre  française,  G.  de  la  Hele  entre  en  1560,  comme  enfant  de 
choeur,  à  la  chapelle  royale  de  Philippe  II,  à  Madrid,  dont  il  fait 
partie  jusque  1570.  Il  étudie  à  l'Université  de  Lou vain,  en  1571, 
est  nommé  maître  des  enfants  de  choeur  de  St.  Rombaut,  à  Mali- 
nes, en  1572,  et  en  la  même  qualité  à  la  cathédrale  de  Tournai,  en 
1574.  Désigné  en  1580  par  Philippe  II  pour  diriger  sa  chapelle  à 
Madrid,  il  n'entre  en  fonction  qu'en  1582  et  meurt  prématurément 
en  1587.  En  fait  d'oeuvres  de  la  Hele,  on  connaît  surtout  ses  8 
messes,  magnifiquement  imprimées  en  1 578,  par  Plantin,  à  Anvers. 

Avec  sa  sûreté  documentaire  habituelle,  le  Dr.  Van  Doorslaer 
retrace  les  différentes  phases  de  la  vie  de  Georges  de  la  Hele  et 
établit  la  bibliographie  de  son  oeuvre.  En  annexes,  il  publie  diffé- 
rents extraits  des  archives  communales  d'Anvers  et  des  archives 
capitulaires  de  St.  Rombaut  à  Malines,  ainsi  que  la  dédicace  du 
livre  de  messes  de  1578. 
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Van  Doorslaer  (Dr.  G.).  —  Historische  aanteekeningen  betref- 
fende de  or  gels  in  St.  Romhoutskerk  te  Mechelen;  1  broch.  de  30  pp., 
extraite  de  la  revue  Mechlinia;  Malines,  Dierickx-Beke,  1924.  — 
L'auteur  étudie,  en  s'appuyant  sur  de  nombreux  extraits  d'archi- 
ves, l'histoire  des  divers  orgues  qui  se  sont  succédés  jusqu'à  nos 
jours  à  la  Cathédrale  St.  Rombaut  de  Malines.  La  première  men- 
tion d'un  orgue  dans  les  comptes  de  la  ville  date  de  1330 — 1331  ; 
de  cette  époque  jusqu'à  1565,  rien  de  précis  n'est  connu.  La  période 
subséquente  devient  fort  intéressante,  spécialement  la  fin  du  XVI ^ 
siècle  et  le  premier  quart  du  XVIIe,  où  l'on  voit  intervenir  comme 
experts  les  grands  organistes  Peter  Philips  et  Peter  Cornet.  M. 
Van  Doorslaer  publie,  notamment,  un  certificat  de  réception  rédi- 
gé dans  un  français  tout  à  fait  pittoresque  par  Peter  Philips  ;  outre 
cela,  divers  contrats  relatifs  à  la  fabrication  ou  à  la  réparation  des 
orgues  de  St.  Rombaut,  et  des  extraits  de  comptes  pleins  de 
détails  techniques  ou  familiers  du  plus  vif  intérêt. 

II 

REVUES 

La  Belgique  Musicale  a  dû  cesser  sa  publication,  faute  de 
ressources,  à  partir  de  janvier  1924.  —  L'hebdomadaire  7  Arts, 
fondé  en  1922,  consacre  son  activité,  pendant  la  saison  d'hiver,  à 
l'étude  des  tendances  esthétiques  d'avant-garde  (littérature,  ar- 
chitecture, peinture,  musique). — De  Muziek-Warande  conti- 
nue à  faire  de  la  bonne  vulgarisation  dans  la  partie  flamande  de  la 
Belgique. 

Principaux  articles  relatifs  à  la  musique  et  aux  musiciens,  parus 
dans  les  périodiques  belges  : 

Revue  Belge  (Bruxelles).  —  Tome  IV,  no.  1  (1924)  :  Le  Musée  du 
Conservatoire  de  Bruxelles  :  une  situation  lamentable,  par  E.  Closson 
(indications  générales  sur  l'origine,  l'organisation  et  le  contenu  du 
musée  ;  protestations  contre  l'état  défectueux  de  ses  installations 
et  les  dangers  qui  en  résultent) . 

Revue  de  l'Université  de  Bruxelles.  —  Février-mars-avril  1925: 
„Il  Ritorno  d' Ulisse  in  Patria  „de  Cl.  Monteverdi,  par  Ch.  van  den 
Borren. 

Le  Flambeau  (Bruxelles).  —  30  juin  1925:  La  Genèse  de  V „Ave 
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Maria'  '  de  Gounod,  par  le  Dr.  Jousset  de  Bellesme  (mort  en  1 925)  (la 
mélodie  du  célèbre  Ave  Maria  avait  d'abord  été  composée  sur  ces 
vers  de  Lamartine  :  Le  livre  de  la  vie  est  le  livre  suprême  ;  l'article 
est  illustré  au  moyen  d'un  fac-similé  d'une  page  de  cette  version 
originale).  —  30  septembre  1924:  Bévues  musico-littéraires,  par  E. 
Closson  (l'auteur  signale  les  erreurs  souvent  comiques  dans  les- 
quelles ont  versé  certains  écrivains  en  se  servant  occasionnelle- 
ment de  termes  musicaux).  —  31  janvier  1925  :  André  van  Hasselt, 
par  Jules  Feller  (excellent  essai  sur  les  Etudes  rythmiques,  dans 
lesquelles  le  poète  belge  Van  Hasselt  donne  de  nombreux  modèles 
de  pièces  de  vers,  dont  le  rythme  est  spécialement  conçu  en  vue 
d'une  bonne  adaptation  musicale). 

Arts  et  Lettres  d'aujourd'hui'^).  —  13  janvier  1924  ss. :  Igor 
Strawinsky,  par  Paul  Collaer  (à  l'occasion  d'un  Festival  Strawins- 
ky  dirigé  par  le  maître  lui-même  et  organisé  par  les  concerts  Pro 
Arte,  le  14  janvier  1924,  à  Bruxelles).  —  20  janvier  1924:  L'£^s^Mî- 
que  d'Igor  Strawinsky,  par  A.  Getteman  (essai  pénétrant  autant 
qu'ingénieux  de  définir  l'esthétique  strawinskyste  et  de  montrer  le 
mélange  paradoxal  d'objectivisme  et  de  subjectivisme  inconscient 
qui  la  caractérise).  —  16  mars  1924:  Erik  Satie,  par  Paul  Collaer 
(avec  catalogue  chronologique  des  oeuvres  et  indication  des  édi- 
teurs). —  7  septembre  1924:  De  la  spiritualisation  de  la  musique, 
par  A,  Getteman,  conclusion  d'une  série  d'articles  touchant  la 
psychologie  musicale,  parus  dans  la  même  revue). 

L'Indépendance  Belge  (Bruxelles).  —  6  juillet  1924:  Victor 
Mahillon,  par  E.  Closson  (important  article  nécrologique  sur  le 
fondateur  du  musée  instrumental  du  Conservatoire  de  Bruxelles). 

La  Terre  Wallone  (Charleroi).  —  15  novembre  1924:  Sept  lettres 
inédites  de  Guillaume  Lekeu,  par  E.  Closson  (l'auteur  publie,  en  les 
faisant  précéder  d'un  commentaire  plein  de  vie  et  de  jugement,  4 
lettres  adressées  à  dix-huit  ans  (  1 888)  par  Lekeu  à  son  ami  de  lycée 
Guéry  et  3  lettres  beaucoup  plus  brèves  au  professeur  de  violon- 
celle verviétois  Alfred  Massau.  Les  quatre  premières  surtout  sont 
d'un  intérêt  très  vif,  en  ce  qu'elles  montrent  en  Lekeu  l'adolescent 
précoce,  enthousiaste,  épris  de  philosophie  et  de  haute  culture, 
très  occupé  à  s'analyser  soi-même,  sympathiquement  féroce  envers 
les  musiciens  qui  flattent  les  goûts  du  public). 


'J  Cette  revue  a  cessé  sa  publication  depuis  octobre   1924. 


BELGIQUE  63 

La  Flandre  Littéraire  (Bruges).  —  Février  1924:  Guido  Gezelle  et 
la  musique,  par  Ch.  van  den  Borren. 

Collaborations  belges  à  des  revues  étrangères  : 

Revue  de  musicologie  (Paris).  — Novembre  1924:  L'origine  (fort 
probablement  montoise)  de  Gilles  Binchois,  par  E.  Closson. 

Revue  musicale  (Paris) .  —  1  er  avril  1 924  :  „Lisbeth"  de  Grétry,  par 
E.  Closson.  —  1er  mai  1924:  Les  musiciens  de  Ronsard,  par  Ch. 
van  den  Borren,  (dans  un  no.  uniquement  consacré  à  Ronsard). 

Le  Monde  Musical  (Paris).  —  1924,  pp.  393  ss.  :  Musiciens  belges 
d'hier  et  d'aujourd'hui,  par  E.  Closson  (conférence  faite  à  la  Sor- 
bonne, en  1924). 

The  Chesterian  (Londres).  —  Mai  1925  :  Of  regressions  in  musical 
history,  par  Ch.  van  den  Borren. 

Rivista  musicale  italiana  (Turin).  —  1924  (XXXI),  fasc.  \°:  Le 
Gamelan  (orchestre  javanais),  par  Gaston  Knosp.  — 1924  (XXXI), 
fasc.  1  °.  :  Roma  centro  musicale  del  Settecento,  par  Ch.  van  den 
Borren  (lettre  à  la  Rédaction,  complétant  les  données  d'un  article 
de  ce  titre  publié,  dans  le  fasc.  précédent  de  la  Rivista,  par  Mme. 
De  Dominicis,  au  moyen  d'éléments  puisés  dans  la  collection  de 
libretti  de  la  Bibliothèque  du  Conservatoire  de  Bruxelles).  —  1924 
(XXXI),  fasc.  4°  :  L'apport  italien  dans  un  manuscrit  duXVe  siècle, 
perdu  et  partiellement  retrouvé  (Ms.  222  C  22  de  Strasbourg),  par 
Ch.  van  den  Borren. 

Bulletin  de  l'Union  Musicologique  (La  Haye).  —  4e  année,  2e 
fasc.  (1924):  Victor  Mahillon,  par  E.  Closson  (article  nécrolo- 
gique). 

III 

PUBLICATIONS  MUSICALES  d'INTÉRÊT  HISTORIQUE 

Susato  (Tilemannus).  —  Salve  Antverpia. . . .,  transcription 
moderne  par  A.  Tirabassi;  1  vol.  de  38  pp.  in  fol.,  publié  par  l'In- 
stitut Belge  de  Musicologie,  à  Bruxelles.  —  C'est  le  motet  à  5  voix 
et  en  2  parties  Salve  quae  roseo  —  Hune  tibi  Uli,  extrait  du  Liber 
primus  sacrarum  cantionum . . . .  Antverpiae  apud  Tilemannum 
Susato ....  1546,  grande  pièce  de  cérémonie  à  la  louange  de  la 
Ville  d'Anvers,  écrite  dans  un  style  large  et  décoratif.  M.  Tira- 
bassi l'a  fait  précéder  d'une  notice  qui  contient,  entre  autres,  des 
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remarques  non  sans  intérêt  sur  l'interprétation  rjrthmique  dr 
l'oeuvre.  Dans  la  transcription  de  celle-ci,  M.  Tirabassi  nous  pa- 
raît avoir  fait  preuve  d'une  réserve  excessive  dans  l'application 
des  altérations  sous-entendues,  spécialement  dans  la  lia  pars. 

Oeuvres  de  Grétry.  XLIVe  livraison  :  Lisbeth,  drame  lyrique 
en  3  actes.  —  Edition  publiée  par  le  Gouvernement  Belge  ;  Leip- 
zig, Breitkopf  et  Härtel  (le  volume  débute  par  une  longue  et  inté- 
ressante préface  d'  E.  Closson). 

IV 

NÉCROLOGIE 

De  Loose  (Henri).  —  Mort  dans  sa  68e  année,  à  Bruxelles,  le 
17  juillet  1924.  Inspecteur  honoraire  de  l'enseignement  musical; 
surtout  connu  comme  directeur  de  la  Société  de  musique  de  Tournai 
(directeur  actuel:  M.  van  Hecke),  dont  les  concerts,  principale- 
ment voués  aux  grandes  oeuvres  chorales  avec  orchestre  (orato- 
rios, etc.)  ont  acquis,  en  grande  partie  grâce  à  lui,  une  juste  répu- 
tation. 

Durant  (Félicien).  —  Mort  en  1924.  Compositeur  et  chef  d'or- 
chestre. A  fondé  et  dirigé  à  Bruxelles,  vers  1906 — 1909,  les  Concerts 
Durant,  qui  ont  laissé  le  souvenir  d'une  vaillant  effort  pour  re- 
nouveler l'intérêt  des  programmes  des  concerts  syxnphoniques. 

Mahillon  (Victor).  —  Mort  en  juin  1924  (cf.  l'article  nécrolo- 
gique d'E.  Closson  dans  le  Bulletin  de  l'Union  musicologique,  4e 
année,  2e  fascicule  (1924)). 

Mestdagh  (Karel).  —  Né  le  23  octobre  1850,  à  St.  Pierre,  près 
de  Bruges;  mort  en  mars  1924.  Directeur  du  Conservatoire  de 
Bruges  à  partir  de  1900.  A  laissé  un  certain  nombre  d'oeuvres  mu- 
sicales, principalement  des  lieds,  empreints  d'un  vif  sentiment 
romantique. 

Wambach  (Emile).  —  Né  à  Arlon  le  26  novembre  1857;  mort 
à  Anvers,  le  6  mai  1924.  Directeur  du  Conservatoire  Royal  fla- 
mand d'Anvers,  à  partir  de  1913.  A  composé  des  opéras  {Quinten 
Matsijs,  Melusina),  des  cantates,  etc. 

Wouters  (Francois -Adolphe).  —  Né  à  Bruxelles,  le  28  mai 
1 849  ;  mort  à  Bruxelles,  le  1 7  avril  1 924.  Professeur  de  piano  au 
Conservatoire  Royal  de  Bruxelles,  de  1893  à  1920.  Compositeur 
de  musique  religieuse. 
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V 
CONCERTS  DE  MUSIQUE  ANCIENNE 

Concerts  du  Conservatoire  de  Bruxelles,  sous  la  direction 
de  M.  Léon  Du  Bois.  —  3  février  1924:  Les  Saisons,  de  H'  /dn.  — 
9  mars  1924:  Fragments  parallèlles  (Scène  finale  du  Ile  acte)  de 
VArmide  de  LuUy  et  de  VArmide  de  Gluck;  fragment  des  Indes 
galantes  de  Rameau  (Fête  du  Soleil).  —  13  avril  1924:  Le  Messie, 
de  Haendel.  —  5  avril  1 925  :  La  Passion  selon  St.  Mathieu,  de  J.  S. 
Bach. 

Au  Conservatoire  ont  eu  lieu,  en  outre,  trois  séances  historiques 
de  violoncelle,  organisées  par  M.  Marix  Loewensohn,  avec  le  con- 
cours de  M.  Ernest  Closson,  conférencier.  Nous  avons  annoncé 
la  première  de  ces  séances  dans  notre  précédent  compte-rendu. 
Les  deux  dernières  ont  eu  lieu  en  janvier  1924  (au  programme, 
oeuvres  de  Ph.  E.  Bach,  Peter  Hellendael,  J.  P.  Kleinknecht,  J.  B. 
Bréval,  Marcello,  G.  B.  Martini,  Boccherini,  Vivaldi,  Ermenegildo 
da  Cinque,  J.  Haydn,  Berteau,  Couperin  le  Grand).  —  Au  Conser- 
vatoire encore,  en  1924  et  1925,  deux  récitals  d'orgue  de  M.  Jo- 
seph Bonnet,  organiste  de  St.  Eustache,  à  Paris  (oeuvres  de 
Cabezon,  A.  Gabrieli,  Palestrina,  Titelouze,  Sweelinck,  John  Bull, 
Frescobaldi,  Couperin,  Buxtehude,  Clérambault  et  J.  S.  Bach); 
et,  le  19  avril  1925,  audition  de  la  Maîtrise  de  St.  Rombaut, 
de  Mahnes,  dirigée  par  M.  l'Abbé  Van  Nuffel  (au  programme  : 
plain-chant;  oeuvres  de  Palestrina,  Lassus,  Victoria,  Arcadelt, 
van  Berchem). 

Concerts  populaires  de  Bruxelles  (administrateur  :  M.  Hen- 
ry Le  Boeuf).  —  22  avril  1925  :  concerto  de  violoncelle  en  sol  ma- 
jeur, de  Boccherini,  interprété  par  M.  Robert  Maas,  dirigé  par 
M.  Golschmann. 

Concerts  spirituels  de  Bruxelles  (chef  d'orchestre:  M.  Jo- 
seph Jongen).  —  12  octobre  1924:  Quintette  pour  flûte,  harpe 
et  archets  de  Scarlatti,  exécuté  par  le  Quintette  instrumental 
de  Paris  (nous  n'avons  pu  obtenir  aucun  renseignement  sur  cette 
oeuvre  récemment  retrouvée (?),  dont  nous  ignorons  si  elle  est 
d'Aless.,  de  Domen,  ou  de  Gius.  Scarlatti).  —  25  janvier  1925: 
Cantate  de  J.  S.  Bach,  Am  Abend  aber  desselbigen  Sabbaths  ;  Joseph 
de  Méhul. 

5 


66  BELGIQUE 

Concert  organisé  à  Bruxelles  par  l'Orchestre  symphonique 
du  1er  Régiment  de  Guides,  le  29  mars  1924,  sous  la  direction 
du  lieutenant  Arthur  Prévost  ;  au  programme  :  2e  concerto  hran- 
debourgeois  de  J.  S.  Bach;  Ouverture  de  Boccherini;  Symphonie  op. 
44  de  M.  Clementi;  Haffner-Serenade  de  Mozart. 

Concerts  classiques  de  musique  de  chambre  de  Bruxelles, 
fondés  et  dirigés  par  M.  Léon  Guller.  —  Concert  du  23  janvier 
1924;  au  programme,  3  pièces  pour  harpe,  flûte  et  violon,  de  Sam- 
martini,  Boccherini,  J.  F.  Fasch;  trio  vocal  Les  femmes  maures, 
de  M,  A.  Charpentier. 

Société  des  instruments  à  vent  de  Bruxelles  (MM.  Borlée, 
Fonte jnie,  Adam,  Kerremans,  Genart  et  Jannopoulo).  —  Concert 
du  25  mars  1924  (au  programme,  entre  autres,  Sonate  de  J.  B. 
Loeillet  pour  flûte,  hautbois  et  piano). 

Commémorations  Ronsard:  1°.  par  l'Académie  Royale  de 
Langue  et  de  Littérature  françaises:  oeuvres  de  N.  de  la 
Grotte,  Ph.  de  Monte,  R.  de  Lassus,  P.  Certon,  C.  Janequin  et  G. 
Costeley,  sur  des  vers  de  Ronsard,  interprétées  par  Les  Con- 
certs Anciens,  directeur,  M.  Louis  Baroen.  —  2°.  par  la  Socié- 
té des  Bibliophiles  et  Iconophiles  de  Belgique:  oeuvres  de 
Janequin,  Goudimel,  Muret,  Costeley  et  Lassus,  sur  des  vers  de 
Ronsard,  interprétées  par  la  Schola  Cantorum  de  Bruxelles, 
dirigée  par  M.  E.  van  de  Velde.  —  3°.  par  le  Musée  du  Livre: 
oeuvres  de  Certon,  Lassus,  Janequin  et  N.  de  la  Grotte  sur  des 
vers  de  Ronsard;  Danceries  du  XVIe  siècle,  réduites  pour  piano. 
—  4°.  par  le  groupe  Bruxelles  Universitaire:  oeuvres  de  Jane- 
quin, Costeley,  Passereau,  C.  Lejeune,  en  partie  sur  des  vers  de 
Ronsard,  interprétées  par  La  Chanterie  Renaissance;  fantaisies 
et  danceries  du  XVIe  siècle  exécutées  par  le  Quatuor  Plus. 

Schola  Cantorum  de  Bruxelles.  —  Le  directeur  de  ce  groupe 
choral,  M.  E.  van  de  Velde  tend  de  plus  en  plus  à  élargir  et  à 
variersonrépertoire. Celui-ci,  composé  de  motets  latins,de  chansons 
françaises  et  flamandes,  de  madrigaux  italiens  et  anglais,  com- 
porte, entre  autres,  des  oeuvres  de  R.  del  Mel,  J.  de  Kerle,  Cl. 
Lejeune,  J.  van  Berchem,  G.  Croce,  Palestrina,  Viadana,  P.  de  la 
Rue,  Lassus,  Lupus  HeUinc,  J.  Baston,  A.  Yver,  Costeley,  Arca- 
delt,  Tomkins  (nombreux  concerts,  à  Bruxelles  et  en  province). 

Le  journal  socialiste  Le  Peuple  a  organisé,  en  mars,  avril  et 
mai  1925,  des  concerts  dans  lesquels  la  musique  ancienne  occu- 
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pait  une  place  fort  honorable  (18  mars:  trois  fantaisies  pour  cor- 
des d'O.  Gibbons;  27  avril:  un  psaume  de  Marcello;  oeuvres  d'or- 
gue de  Cavazzoni,  Frescobaldi  et  Zipoli;  25  mai:  pièces  en  trio  de 
Rameau  ;  pièce  de  violoncelle  {Le  je  ne  scay  quoy)  de  F.  Couperin  ; 
airs  de  Campra  et  de  Rameau.) 

Le  Cercle  Musical  Universitaire  (Université  libre  de  Bruxel- 
les) fait  aussi  une  bonne  place  à  la  musique  ancienne,  dans  ses 
nombreux  concerts,  où  nous  relevons  entre  autres,  les  noms  de  J. 
S.  Bach,  Haendel,  Caldara,  Pergolèse,  Paisiello,  Vivaldi,  Campra, 
F.  Couperin,  Corrette  {i6e  concerto  comique),  Zipoli,  Lotti,  A.  Scar- 
latti, Gluck,  Salvator  Rosa. 

L'Eglise  Missionnaire  a  donné,  dans  son  temple  de  la  rue 
Belliard,  le  jeudi-saint  17  avril  1924,  un  concert  spirituel,  avec  des 
oeuvres  de  Schütz,  Corelli,  Caldara,  Marcello,  Vivaldi  et  Nardini. 

Signalons  un  concert  privé  fort  intéressant,  donné  chez  M.  Al- 
bert Toussaint,  le  26  février  1915,  et  au  cours  duquel  fut  exécutée 
une  ravissante  Serenata  a  tre  voci  d'Aless.  Scarlatti  :  Clori,  Lidia  e 
F  un.  La  basse  avait  été  réalisée  par  Mme.  Albert  Toussaint,  d'a- 
près le  no.  669  de  la  Bibliothèque  du  Conservatoire  de  Bruxelles. 

A  Anvers,  la  Société  des  Nouveaux  Concerts  (directeur:  M. 
L.  de  Vocht),  a  donné,  en  1924,  La  Passion  selon  St.  Mathieu  de]. 
S.  Bach  et,  en  1925,  VOrfeo  de  Monteverdi. 

A  Liège,  la  société  A  Cappella  Liégeois  (directeur:  M.  Lucien 
Mawet)  continue  à  donner,  soit  avec  ses  propres  forces,  soit  au  mo- 
yen d'éléments  étrangers,  des  concerts  où  la  musique  ancienne  n'est 
point  négligée  (oeuvres  de  N.  Payen,  Arcadelt,  Palestrina,  Anerio  ; 
Schütz,  Cesti,  Carissimi,  J.  Leroux,  J.  S.  Bach,  Haendel  ;  Aichinger, 
Lassus,  Nanini;  Lully  (Prologue  de  Proser^wß),  Corrette,  Grétry; 
Manchicourt,  Josquin  des  Prés;  M.  A.  Charpentier, Rameau).  — 
L'A  Cappella  Liégeois  s'est  fait  entendre  à  Maastricht  le  30  novem- 
bre 1 924,  à  l'un  des  concerts  de  la  société  royale  Mastreechter  Staar. 

La  Société  de  Musique  de  Tournai  (directeur:  M.  Van 
Hecke)  a  donné,  le  27  avril  1 924,  le  Passion  selon  St.  Mathieu  de 
J.  S.  Bach,  et,  le  3  février  1925,  VOrfeo  de  Monteverdi  et  le  Magni- 
ficat de  J.  S.  Bach. 

VI 

COURS  ET  CONFÉRENCES 

A  l'Institut  du  Hautes  Etudes  de  Belgique,  à  Bruxelles 
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(secrétaire  général:  M.  Ch.  van  den  Borren;  organisateur  des 
auditions  musicales  :  M.  R.  Moulaert)  : 

1  ).  Conférences  sur  le  XVI Ile  siècle  français.  —  1 3  février  1 924  : 
M.  Marc  Pincherle,  Le  concerto  de  violon  en  France  au  XVIIIe 
siècle  (oeuvres  de  LuUy,  J.  Aubert,  J.  M.  Leclair,  Viotti,  interpré- 
tées par  MM.  Pincherle  et  Théo.  Delvenne).  —  2°.  février  1924: 
M.  Th.  Gerold,  L'influence  française  sur  le  développement  du 
„Singspiel"  allemand  au  XVIIIe  siècle  (oeuvres  de  J.  J.  Rousseau, 
Mozart,  J.  A.  Hiller,  Duni,  J.  A.  P.  Schulz,  interprétées  par  Mme 
Th.  Gerold).  —  18  mars  1925,  M.  Georges  de  Saint-Foix,  Mo- 
zart à  Paris  (oeuvres  de  Mozart  interprétées  par  Mlle  Lina  Pollard, 
le  Quatuor Rédelé,Mlle  Revelard,  M.V.  Borlée). — 25  avril  1925, 
M.  Lionel  de  la  Laurencie,  Rameau  (oeuvres  de  Rameau  inter- 
prétées par  Mlle  Pollard,  Mlle  Revelard,  MM.  Baroen  et  Bor- 
lée). —  4  mai  1925,  M.  Julien  Tiersot,  Gluck  en  France  (oeuvres 
de  Lully,  Rameau  et  Gluck  interprétées  par  Mlle  Vifquin,  MM. 
Weynandt  et  De  Groote).  —  5  mai  1925,  M.  Julien  Tiersot,  La 
musique  de  la  Révolution  (oeuvres  chorales  de  Gossec,  Rouget  de 
Lisle,  Grétry,  Méhul,  Cherubini  et  Lesueur,  interprétées  par  Les 
Concerts  Anciens,  dirigés  par  M,  L.  Baroen). 

2).  Conférences  hors  série.  —  15  janvier  1924:  M.  G.  Millardet, 
La  chanson  provençale,  dans  ses  rapports  avec  l' état  de  la  civilisation 
médiévale  aux  Xlle  et  XlIIe  siècles  (oeuvres  de  Jaufre  Rudel, 
interprétées  par  Mlle  Pollard).  —  5  mars  1924:  M.  Prunières, 
L'opéra  vénitien  après  Monteverdi  (oeuvres  de  Cavalli,  Pallavi- 
cini,  Cesti  et  Legrenzi,  interprétées  par  Mlle  Pollard  et  M.  Mou- 
laert). —  3  avril  1924,  M.  Paul  Bergmans,  De  l'histoire  de  la 
musique.  —  28  octobre  1924,  M.  Prunières,  La  cantate  italienne 
au  XVIIe  siècle  (oeuvres  de  Monteverdi,  Caccini,  S.  d'India,  Kaps- 
berger,  D.  Brunetti,  S.  Pietro  di  Negri,  Astorga,  L.Rossi,  B.  Fer- 
rari et  Carissimi,  interprétées  par  Mlle  Pollard). —  13  novem- 
bre 1924,  M.  E.  Glosson,  La  chanson  populaire  tchécoslovaque 
(chansons  tchèques,  moraves  et  slovaques  interprétées  par  Mlle 
Renée  de  Madré).  —  19  décembre  1924,  M.  E.  Closson,  Les  in- 
struments de  musique  dans  les  chef s-d' oeuvre  de  la  peinture  et  de  la 
sculpture.  —  9  et  16  janvier  1925,  M.  Ch.  van  den  Borren,  „Il 
Ritorno d' U lisse  inPatria" ,de  Cl.  Monteverdi  (fragments importants 
de  l'oeuvre  exécutés,  en  traduction  française,  et  avec  l'harmoni- 
sation de  M.  Van  den  Borren,  par  Mlles  Pollard,  Somers,  Vif- 
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quin,  MM.  Weynandt,  De  Groote,  Henner  et  Piette)  (N.B.  — 

Cette  conférence-audition  a  été  redonnée,  sous  une  forme  moins 
déve\o^Tpée,3iU  Cercle  artistique  et  littéraire  de  Bruxelles,  le  21  mars 
1925). — 4 février  1925,  M.  G.  Jean-Aubry,La  musique  espagnole 
d'aujourd'hui  (oeuvres  d'Albeniz,  Granados,  de  Falla,Turina,Mom- 
pou  et  Infante,  interprétées  par  Mlle  Amparo  Iturbi  et  Mme 
Alvar). 

Institut  belge  de  Musicologie,  à  Bruxelles  (Directeur:  M.  A. 
Tirabassi).  —  Le  2  juin  1925:  M.  Tirabassi,  Le  mystère  des 
Vierges  sages  et  des  Vierges  folles  {XI e — XI le  siècle).  —  15  juin 
1925  :  M.  Barzin,  L'esthétique  de  Kant. 

Cercle  des  alumni  de  la  Fondation  Universitaire,  à  Bru- 
xelles. —  21  novembre  1924,  M.  Lucien-Paul  Thomas,  Le  Mys- 
tère des  Vierges  sages  et  des  Vierges  folles  (représentation  de  ce 
mystère  et  exécution  de  fragments  liturgiques  anciens,  sous  la 
direction  de  M.  Tirabassi). 

Union  hispano -belge,  à  Bruxelles.  —  17  mai  1924  (au  Palais 
des  Académies),  M.  Lucien-Paul  Thomas,  Esthétique  et  Musique 
de  la  vieille  Espagne  (audition  musicale  dirigée  par  M.  Tirabassi; 
oeuvres  de  del  Encina,  L.  de  Baena,  de  la  Torre,  Morales,  Victoria, 
Guerrero,  etc.).  —  5  février  1925,  M.  G.  3Q2in-A.\xhYy, Espagne 
d'hier  et  d'aujourd'hui  (oeuvres  de  D.  Scarlatti,  du  Padre  Soler, 
de  M.  et  I.  Albeniz,  de  Granados,  de  Falla  et  Turina,  interprétées 
par  Mlle  Iturbi  et  Mme  Alvar). 

Académie  Royale  de  Belgique.  —  5  juin  1924,  M.  E.  Ma- 
thieu, Le  sens  visuel,  provocateur  d'impressions  auditives.  —  26 
octobre  1924,  M.  Léon  du  Bois,  L'éducation  de  l'oreille  (exécu- 
tion d'oeuvres  grecques  antiques,  d'organum,  de  motets  du  moyen 
âge,  d'oeuvres  de  Dufay,  Lassus,  Pevernage,  Couperin,  Ravel). 

Signalons  encore,  à  Bruxelles,  une  conférence  de  Dom  Er  min 
Vitry  sur  L'esthétique  du  chant  sacré,  avec  audition  de  chant  gré- 
gorien par  les  petits  chantres  de  l'Ecole  abbatiale  de  Maredsous 
(28  février  1924),  une  conférence  de  M.  Erik  Satie  sur  La  musique, 
organisée  par  le  groupe  d'avant-garde  La  Lanterne  sourde  (15 
mars  1924),  et  une  conférence  de  M.  Prunier  es  sur  Albéric  Ma- 
gnard,  organisée  par  le  Quatuor  Zimmer  (29  octobre  1924). 

A  Gand,  M.  Emile  Mathieu  a  fait,  le  30  janvier  1 924,  au  Cercle 
artistique  etlittéraire,  uneconiévencesur  L'évolutionduchant  mo- 
nodique  enitalie  (oeuvres  diverses  exécutées  par  MmeCécile  Grey) . 
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VII 

DIVERS 

L'Ecole  de  Carillon  de  Malines  {Beiaar dschool  te  Mechelen) 
est  devenue,  comme  le  démontre  le  rapport  pour  l'année  1923 — 
1924  [Verslag  1923 — 24,  brochure  de  15  p.,  Malines,  Godenne),  une 
institution  solidement  établie  et  en  voie  de  continuel  progrès.  Son 
influence  internationale  grandit  de  jour  en  jour,  grâce  aux  élèves 
étrangers  qui  suivent  son  enseignement  et  à  l'activité  que  dé- 
ploient, en  dehors  de  Belgique,  M.  Jef  Denijn,  le  grand  initiateur 
du  mouvement,  et  ses  principaux  disciples. 

Un  Comité,  dans  lequel  on  n'a  malheureusement  pas  songé  à 
représenter  la  musicologie,  s'est  formé  à  Bruxelles,  en  1924,  pour 
élever  un  monument  à  la  mémoire  de  F.  A.  Gevaert. 

M.  Emile  Mathieu,  directeur  du  Conservatoire  de  Gand  (né  en 
1844),  a  pris  sa  retraite  à  la  fin  de  1923.  Ses  vingt -cinq  années  de 
direction  ont  été  commémorées  par  une  manifestation  de  sympa- 
thie (23  décembre  1 923) ,  dont  le  souvenir  est  conservé  dans  une 
brochure  (Impr.  Van  Melle,  Gand)  contenant  les  discours  qui  ont 
été  prononcés  à  cette  occasion,  une  notice  biographique  sur  le 
jubilaire  et  les  programmes  du  concert  et  de  la  représentation 
consacrés  à  ses  oeuvres,  qui  ont  eu  lieu  en  son  honneur,  les  22  et  24 
décembre  1924.  —  M.  Martin  Lunssens  a  été  désigné  pour  rem- 
placer M.  Mathieu  à  la  direction  du  Conservatoire  de  Gand. 

M.  Mortelmans  a  été  nommé  directeur  du  Conservatoire  Royal 
Flamand  d'Anvers,  en  remplacement  de  M.  Wambach,  décédé. 

M.  E.  Closson  est  devenu  conservateur  en  chef  du  musée  in- 
strumental du  Conservatoire  de  Bruxelles,  à  la  suite  de  la  mort  de 
V.  Mahillon. 

Théâtre  Royal  de  la  Monnaie.  —  14  février  1924:  création  de 
Thomas  l'Agnelet,  gentilhomme  de  fortune,  poème  de  Claude  Far- 
rère,  musique  de  Léon  Jongen.  —  17  mars  1924:  création,  en 
français,  de  Kaddara,  d'Hakon  Börresen.  —  19  septembre  1924: 
création  de  La  Mascarade  des  Princesses  captives,  action  chorégra- 
phique en  1  acte,  d'Henry  Prunières,  musique  de  Malipiero.  — 
3  octobre  1924:  reprise  de  Lohengrin  (1ère  reprise,  à  Bruxelles, 
d'une  oeuvre  wagnérienne,  au  théâtre,  après  la  guerre  de  1914 — 
1918).  —  14  novembre  1924:  création,  en  français,  d\i  Prince  Igor, 
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de  Borodine.  —  18  décembre  1924:  reprise  de  La  Vestale,  de 
Spontini.  —  12  janvier  1925:  1ère  représentation,  en  Belgique, 
de  L'Appel  de  la  Mer,  de  Rabaud,  et  de  La  Foire  de  Sorotchintzi, 
de  Moussorgski  (achevée  par  Tcherepnine) .  —  12  février  1 925  : 
création  du  Paravent  chinois,  de  Guido  Sommi. 

Il  a  été  décidé,  en  1924,  de  créer  un  Musée  du  Théâtre  de  la  Mon- 
naie, et  une  Société  des  Amis  du  Musée  s'est  constituée  pour  mener 
à  bien  ce  projet. 

Lyrisch  Tooneel  d'Anvers.  —  En  mars  1924,  1ère  en  néerlan- 
dais, de  la  Pénélope  de  Fauré  (traduction  Sabbe) .  —  6  décembre 
1924,  1ère,  en  néerlandais,  de  La  Leggenda  di  Sakuntala  de  Frank 
Alfano.  —  14  février  1925:  1ère,  en  néerlandais,  de  Sadko,  de 
Rimsky-Korsakow  (traduction  Sabbe). 

Le  centenaire  de  la  naissance  de  Smetana  a  été  fêté,  au  Con- 
servatoire de  Bruxelles,  le  9  mars  1925,  par  une  exécution  de  l'ou- 
verture de  la  Fiancée  vendue  et  du  poème  symphonique  Vltava. 

Les  concerts  d'avant-garde  Pro  Arte  ont  consacré,  le  14  janvier 
1924,  une  séance  entière  à  Strav^^insky  sous  la  direction  du 
maître  (au  programme,  Mavra,  Pribaoutki,  Octuor  pour  instruments 
àvent,Pulcinella). 

Aux  Mardis  des  Lettres  Belges,  le  22  avril  1924,  séance  con- 
sacrée à  La  Nouvelle  Hollande,  à  l'initiative  de  M.  Marix  Loewen- 
sohn  (oeuvres  de  W.  Pijper,  Sem  Dresden,  A .  Voormolen) . 

A  Malines,  le  17  février  1924,  consécration,  par  le  cardinal  Mer- 
cier, des  nouvelles  orgues  de  la  cathédrale. 

La  famille  de  Charles -Louis  Hanssens  (1802 — 1871)  a  fait 
don,  à  la  Bibliothèque  du  Conservatoire  de  Bruxelles,  de  plus  de 
150  oeuvres,  en  majeure  partie  autographes,  de  ce  maître,  qui  a 
joué  un  rôle  important  dans  la  vie  musicale  belge,  durant  le  deu- 
xième et  le  troisième  quart  du  XIXe  siècle. 

Ch.  van  den  Borren 
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Für  einen  Beobachter  des  Kopenhagener  Musiklebens  ist  das 
jüngst  verflossene  Jahr  1924  in  mehr  wie  einer  Richtung  bemer- 
kenswert gewesen.  Und  es  ist  dem  dänischen  Berichterstatter  an- 
genehm fremdländischen  Lesern  mitteilen  zu  können,  dass  wir  uns 
endlich  —  nach  langjährigem  musikalischen  Stillstand  —  in  einer 
Periode  der  glücklichen  Entwicklung,  des  auffallenden  Vorwärts- 
kommens auf  den  verschiedenen  musikalischen  Gebieten,  des  Auf- 
spriessens  neuer  verheissungs voller  Talente  befinden. 

Nun  muss  dieses  natürlich  cum  grano  salis  verstanden  werden. 
Mit  einem  Schlage  —  oder  besser  gesagt,  in  einer  einzigen  Saison 
—  gehen  solche  bedeutenden  Veränderungen  selbstverständlich 
nicht  vor  sich.  Und  unsere  Musikbarometer  ist  auch  keinesfalls 
urplötzlich  von  „Schlecht  Wetter"  auf  „Beständig"gerückt. Gewiss 
leuchtete  schon  lange  der  Name  Carl  Nielsen  als  Leitstern  auf  un- 
serem musikalischen  Himmel  und  wird  wohl  auch  noch  Jahre  hin- 
durch mit  den  hervorragenden  sinfonischen  Werken,  die  er  uns 
schon  in  Hülle  und  Fülle  schenkte  und  mit  denen,  die  er  uns  hof- 
fentlich noch  schenken  wird,  der  Führer  unseres  Musiklebens  blei- 
ben. Gewiss  haben  uns  Louis  Glass  und  der  in  diesem  Jahr  ver- 
storbene Gustav  Heisted  wertvolle  Musikwerke  geschenkt. 

Und  auf  dem  musicologischen  Gebiete  ist  Professor  Dr.  phil. 
Angul  Hammerich  noch  unser  rüstiger  und  tatenkräftiger  Nestor, 
um  den  sich  die  Schar  der  jüngeren  Musikwissenschaftler  versam- 
meln und  der  gerade  in  allerletzter  Zeit  seine  ganzen  Kräfte  und 
sein  eminentes  Können  für  die  Neueinrichtung  unseres  musikhisto- 
rischen Museums  in  Kopenhagen  einsetzt. 

Aber  nicht  um  nichts  leben  wir  heutzutage  im  Zeitalter  der  Ju- 
gend. Auf  jedem  Gebiete  —  politisch  sowie  künstlerisch  oder  ge- 
sellschaftlich —  sind  die  jungen  und  jüngsten  sich  ihrer  Stellung 
als  zu  beachtender  Teil  des  Weltganzen  bewusst  worden.  Auch  die 
musikalische  Jugend  tat  sich  zusammen  und  bildete  Gruppen  und 
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Vereine,  deren  Bedeutung  und  Macht  mit  jedem  Jahr  zunimmt. 
Ich  brauche  nur  an  unsere  vor  wenigen  Jahren  gestifteten  Vereine 
„Neue  Musik"  und  „Verein  junger  Tonkünstler"  zu  erinnern  ;  alle 
beide  haben  sich  als  Faktoren  im  dänischen  Musikleben  behaup- 
tet, deren  Tätigkeit  schon  Kreise  gezogen  haben,  die  weit  über  die 
Landesgrenzen  hinausreichen.  Die  Führerschaft  wurde  von  der 
Jugend  übernommen  ;  Namen  wie  Christian  Christiansen,  Rudolph 
Simonsen,  Max  Rytter,  Knudaage  Risager  und  Helge  Bonén 
sind  hier  unter  den  ersten  zu  nennen.  Sie  brachten  dem  Musikle- 
ben neue  Impulse  bei  und  bilden  jetzt  einen  gesunden  Gegensatz 
und  ein  notwendiges  Komplement  zu  den  vorwiegend  in  klassi- 
scher Richtung  weisenden  Bestrebungen  unserer  älteren  Musik- 
vereine. Und  in  allerletzter  Zeit  gärt  es  stärker  unter  den  Jungen 
wie  je  zuvor.  Manch  bedeutendes  Talent  weist  weit  und  hoch  in 
die  Zukunft  hinein.  Ein  fruchtbares  Wechselspiel  ist  im  vollen 
Gange  :  die  Zeiten  sind  der  Jugend  so  hold  und  günstig  wie  nie 
früher  ;  und  siehe  da,  unter  dem  Dünger  dieser  Empfänglichkeit 
spriesst  und  keimt  es  von  überall  wie  Blumen,  die  im  wärmenden 
Sonnenschein  erst  zu  rechter  Entfaltung  gelangen  !  Gewiss  hat  das 
Zeitempfinden  recht  gehabt:  gib  den  jungen  Pflanzen  Raum, 
Licht  und  Luft  und  die  Ernte  wird  reich  und  mannigfach  werden. 
Nun  hat  es  sich  in  diesem  Jahr  getroffen,  dass  wir  auf  einem 
einzigen  Punkte  nicht  haben  umhin  können  einen  gewissen  Rück- 
gang zu  bemerken  :  der  Besuch  der  ausländischen  Künstler  ist  im 
Verlaufe  der  letzten  Monate  merklich  abgeflaut.  Unseres  Krone- 
geld hat  bedauerlicherweise  recht  bedeutend  an  Wert  zugesetzt, 
und  dieser  unangenehme  Zustand  hat  als  notwendiger  Konse- 
quenz mit  sich  geführt,  dass  wir  das  vorkriegische  Gefühl,  nicht 
ganz  auf  dem  breiten  Verkehrweg  Europas  zu  liegen,  wieder  zu 
spüren  bekommen  haben.  Es  lässt  sich  dagegen  nichts  sagen  ;  auch 
der  Künstler  lebt  nicht  allein  von  Ruhm  und  guten  Kritiken,  nur 
selten  kann  er  sich  erlauben  diejenige  Gegende  heimzusuchen, 
wo  sein  Portemonnai  leer  bleibt.  Und  das  kann  leider  bei  uns  heu- 
te gar  zu  leicht  der  Fall  werden.  So  erlebten  wir  jüngst  den  höchst 
ungewohnten  Zustand  in  ganzen  zwei  Monaten  keinen  einzigen 
fremdländischen  Künstlernamen  auf  unseren  Konzertanzeigen 
vorzufinden.  Sicherhch  und  hoffentlich  war  dies  nur  ein  vorüber- 
nehendes  Ereignis.  Künstlerische  Wechselwirkung  tut  not,  nicht 
gur  in  Werken,  die  wir  auf  unsere  Programme  setzten  —  und  in 
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dieser  Beziehung  haben  wir  niemals  Not  geUtten  —  sondern  eben- 
so in  rein  persönHcher  Hinsicht  in  Besuch  fremder  SoHsten.  Aber 
auch  hier  werden  wir  uns  sicherlich  bald  wieder  zu  helfen  wissen. 
— Gerade  in  dieser  Zeit  war  es  erfreulich  feststellen  zu  können,  dass 
wir  in  erstaunlich  geringem  Grade  das  fremde  Kontingent  im  Mu- 
sikleben vermisst  haben.  Selten  hat  sich  so  deutlich  gezeigt,  über 
wie  viele  hervorragende  Kräfte  wir  selber  verfügen  und  wie  treff- 
lich wir  imstande  sind,  uns  ein  Zeitlang  auf  uns  selbst  einzustel- 
len. Es  erübrigt  sich  alle  die  schon  längst  bekannte  und  berühmte 
Namen  hier  aufzuzählen,  die  wir  das  Glück  haben  die  unsere  zu 
nennen.  Es  genügt  eine  Reihe  neuer  hinzuzufügen  um  den  Ein- 
druck unseres  jetztigen  Wohlstandes  und  jüngsten  Zuwachses 
klarzumachen.  Zu  den  obengenannten  können  noch  ausser  dem 
später  genannten  Victor  Schiöler,  der  hochbegabte  blutjunge 
Pianist  Gunnar  Johansen,  die  Komponisten  Jörgen  Bentzon,  Ha- 
rald Agersnap  und  Kundaage  Risager,  der  Geiger  Johan  Nilsson, 
Thorvald  Nielsen,  und  Gerhard  Rafn,  die  Koloratursängerinnen 
Ebba  Wilton  und  Villie  Hagbo-Petersen  genannt  werden.  Ferner 
—  last  not  least  —  auf  musikwissenschaftlichem  Gebiete  Dr. 
Knud  Jeppesen,  Dr.  Erik  Abrahamsen  und  Dr.  Torben  Krogh,  von 
denen  Dr.  Abrahamsen  neuUch  in  der  Konkurrenz  die  Stellung 
als  Dozent  der  Musikwissenschaft  an  der  Universität  Kopenha- 
gens erwarb.  Wie  man  sieht,  es  ist  bei  uns  auf  allen  Musikgebieten 
reichlichen  und  guten  Zugang.  Und  wir  brauchen  keinerlei  Be- 
fürchtungen zu  hegen,  zukünftig  unsere  Stellung  im  internationa- 
len Musikleben  nicht  würdig  behaupten  zu  können. 

In  einer  näheren  Betrachtung  kommt  die  Oper  zuerst  an  die 
Reihe.  Sie  hat  anfangs  dieser  Spielzeit  endlich  ihren  viel  zu  lange 
vermissten  zweiten  Kapellmeister  bekommen,  indem  der  Unter- 
richtsminister, zu  allgemeiner  Befriedung  den  noch  27-jährigen 
sehr  befähigten  und  talentierten  Johan  Hye-Knudsen  an  Seiten 
Georg  Höeberg  anstellte,  und  zwar  so,  dass  der  neue  Dirigent  dem 
älteren  neben-  und  nicht  untergestellt  wurde.  Die  erste  Neuigkeit 
des  Jahres  war  Moussorgskys  „Boris  Godunof",  schon  lange  von 
der  Opernleitung  versprochen  und  von  musikalischen  Kreisen 
heiss  ersehnt.  Man  war  leider  nicht  den  scenischen  Anweisungen 
Rimsky-Korsako WS  gefolgt,  sondern  ging  vollkommen  neuen  Ab- 
kürzungsprinzipien nach,  wobei  eine  ganze  Scene  verschwand  und 
der  weiblichen  Hauptperson  Marina  nur  ein  elender  Torso  ihrer 
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Partie  verblieb.  Die  ausgezeichnete  Kammer  sangerin  Tenna  Fre- 
deriksen  machte  ihr  menschenmöglichstes  aus  den  wenigen  Resten. 
In  der  Hauptrolle  glänzte  Albert  Höeberg  mit  seinen  prächtigen 
Stimmitteln  ;  in  der  Darstellung  unterstrich  er  mehr  das  menschli- 
che als  die  Grausamkeit  des  unglücklichen  Zaren.  Als  Schuiskij  bot 
Paul  Wiedermann  hervorragende  Charakterdarstellung,  Byrding 
war  ein  trefflicher  Pimen,  Ingeborg  Steffensen  nicht  minder  vor- 
züglich als  Amme.  Herold  hatte  für  eine  farbige  und  lebhaftige 
Inscenierung  gesorgt  und  Georg  Höeberg  hielt  musikalisch  alles 
gut  zusammen.  Leider  vermochte  die  geniale  Musik  dem  grossen 
Publikum  gegenüber  den  schlechten  dramatischen  Bau  nicht  zu 
verdecken,  und  die  Oper  konnte  sich  nur  kurz  auf  dem  Spielplan 
halten.  Als  weitere  Neueinstudierung  kam  „Die  Zauberflöte"  im 
September  heraus,  ebenfalls  unter  Höebergs  Leitung.  Trotz  eiiicr 
nur  teilweise  gelungenen  Inscenierung  hat  das  herrliche  Spätwerk 
Mozarts  bisher  eine  mächtige  Anziehungskraft  auf  den  Zuhö- 
rern gehabt.  Die  gute  Besetzung  trägt  nicht  wenig  dazu  bei  :  Ten- 
na Frederiksen  als  Pamina,  Gunder  Kundsen  als  Tamino,  Helge 
Nissens  Sarastro,  Wiedemanss  Papageno  und  endlich  Ebba  Wil- 
ton und  Villie  Hagbo-Petersen  als  Königin  der  Nacht,  alternie- 
rend —  alle  tragen  zu  einem  durchaus  befriedigenden  Resultat 
bei.  Vorher  hatte  man  dem  neuangestellten  Hye-Knudsen  dem 
kleinen  Einakter  Puccinis  „Gianni  Schicchi"  anvertraut,  dessen 
derber  Komik  ausser  dem  eigentlichen  Bereiche  des  Komponisten 
liegt,  weswegen  die  Oper  nicht  zu  seinen  besten  Werken  zählt. 
Trotzdem  der  junge  Kapellmeister  alles  erstaunlich  sicher  zusam- 
mengeschweift hatte  und  mit  Lust  und  Laune  den  Taktstock 
schwang,  und  die  Rollen  durchschnittlich  in  besten  Händen  war, 
wurde  die  Lebzeit  dieses  Kind  Puccinis  bei  uns  nicht  gross.  Im 
Frühling  kam  ferner  „Figaros  Hochzeit"  noch  einmal  heraus  um 
der  reizenden  jährlichen  Operngast,  Birgit  Engell  Gelegenheit  zu 
geben  sich  in  Susannes  Partie  als  selten  stilvolle  und  charmieren- 
de  Mozartsängerin  zu  zeigen.  Ihr  würdig  zur  Seite  stand  Ida  Möl- 
ler als  Gräfin.  Was  sonst  geboten  wurde  waren  lediglich  Ballette  : 
eine  dänische  Neuigkeit  „Tycho  Brahes  Traum"  von  Viggo  Cav- 
ling,  dass  mit  natürlich-anmutiger  Musik  von  Hakon  Börresen  und 
in  phantastischer  Inszenierung  von  unserem  grossen  Schauspieler 
Johannes  Poulsen,  der  noch  dazu  selbst  die  Titelrolle  mimte, 
während  seine  junge  Frau,  die  entzückende  Solotänzerin  Ulla 
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Poulsen  seine  Partnerin  war.  Der  Erfolg  von  „Tycho  BrahesTraum" 
hält  noch  an  ;  dagegen  war  die  Aufführung  von  Wladimir  Rozyckis 
kindisches  Ballett  „Pan  Tvardowsky"  ein  volkommener  Misgriff, 
der  nur  von  unseren  prachtvollen  Tänzerinnen,  Elna  Jörgen- Jen- 
sen und  Ulla  Poulsen  und  dem  Stahlfeder-elastischen  John  Ander- 
sen vor  gänzlichem  Fiasko  gerettet  wurde.  Kurz  vor  Weihnach- 
ten vervollständigte  ferner  die  Wiederausnahme  von  Delibes 
„Coppelia"  unser  reichhaltiges  Ballettrepertoire.  Die  soeben  aus 
amerikanischen  Triumfen  zurückgekehrte  junge  dänische  Tänzer- 
in Elna  Hansen  hat  hierin  als  Svanilda  einen  geradezu  beispiellosen 
Erfolg;  und  unter  Hye-Knudsens  rythmisch  federnder  und  ju- 
gendlich-feuriger Leitung  ist  dies  alte  Tanzstück  mit  einem 
Schlage  die  Ereignis  des  Tages  geworden. 

Im  Konzertleben  spielt  der  von  Gade  gestiftete,  jetzt  von  Carl 
Nielsen  geleitete  „Musikforeningen"  immer  noch  eine  grosse  Rolle. 
Im  ersten  Konzert  von  1924  bildete  Sibelius'  zweite  Sinfonie  i  D- 
dur,  worin  sich  der  herbe  Trotz  und  die  endlose  Melancholie  des 
finnischen  Meisters  in  genialer  Weise  vereinigt,  das  Hauptstück 
und  wurde  mit  wärmster  Begeisterung  empfangen.  In  einem  an- 
deren Konzert  hörte  man  noch  einmal  mit  immerwachen  Interesse 
den  „Hymnus  amoris",  das  meisterlich  geformte  und  warm  emp- 
fundene Jugendwerk  Carl  Nielsens.  Ferner  entfachte  Emil  Telma- 
nyi  wahre  Stürme  der  Begeisterung  mit  seiner  reifen  und  bis  ins 
tiefste  Menschentum  greifenden  Wiedergabe  von  Brahms  Violin- 
konzert. Ein  drittes  Konzert  war  Grieg  und  Gade  („Comala")  ge- 
widmet. Endlich  feierte  „Musikforeningen"  den  100-jährigen 
Wiederkehr  von  der  Uraufführung  der  Neunten  Sinfonie  mit 
einer  gelungenen  Aufführung  des  Werkes  unter  Carl  Nielsen  mit 
hervorragenden  Solistenbeistand. 

Im  „Cäciliaforeningen"  wurden  dem  Programme  des  Vereins 
gemäss  mehrere  Oratorien  herausgebracht  ;  am  meisten  Aufmerk- 
samkeit erweckte  die  Wiedergabe  von  Glucke  „Alceste"  mit  der 
ausgezeichneten  Ingeborg  Steffensen  in  der  Titelpartie  und  von 
Rung-Keller  geleitet. 

Der  Dirigent  von  „Dansk  Koncertforening",  Peder  Gram 
brachte  u.a.  neue  Sinfonien  von  Emborg  und  Senstius  ;  mehr  Auf- 
merksamkeit erweckte  jedoch  Knudaage  Risagers  „Dionysisk 
Suite",  kleine  feinpointierte  Stimmungsbilder  in  moderner  fran- 
zösischer Art.  In  einem  der  Konzerts  war  zum  zweiten  Male  der 
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intelligente  und  temperamentvolle  Franzose  Rhené-Baton  Gast- 
dirigent. Er  hatte  auf  seinen  Programme  Chausson  und  Roussel 
nebst  Peder  Grams  stimmungsvolles  Orchesterlied  „Avalon",  von 
Thyra  Larsen  stilvoll  vorgetragen. 

Paul  Klenau,  der  jetzt  in  Wien  vielbeschäftigte  Däne,  ist  im- 
mer noch  im  Nebenberuf  Dirigent  in  „Dansk  filharmonisk  Sel- 
skab".  Seiner  Energie  und  immer  reger  Initiative  verdanken  wir 
die  Bekanntschaft  einer  lange  Reihe  Novitäten.  Namen  wie 
Schönberg,  Roussel,  Stravinsky,  Pizzetti,  de  Falla  und  viele  andere 
haben  wir  erst  durch  seine  Tätigkeit  näher  kennen  gelernt.  In  die- 
sem Jahre  hatte  er  mit  einer  eleganten  Wiedergabe  von  Stravins- 
kys  „Petrouschka"  starken  Erfolg.  Auch  Carl  Nielsens  Violinkon- 
zert brachte  er  uns  —  meisterlich  von  Telmanyi  vorgetragen  — 
wieder  einmal  zur  Gehör.  Das  letzte  dieser  fiUiarmonische  Kon- 
zerte war  dem  jungen  Victor  Schiöler  als  Dirigent  anvertraut. 
Dieser  eminente  Pianist,  der  es  anfangs  dieser  Saison  fertig  brach- 
te zweimal  kurz  hinter  einander  unseren  grössten  Konzertsaal  zu 
seinen  Klavierabenden  zu  füllen  —  kaum  ein  anderer  dänischer 
Pianist  tut  ihm  heutzutage  dies  Kunststück  nach  —  hatte  bei  sei- 
nem Debut  vor  einem  Jahr  als  Orchesterleiter  einen  so  ausge- 
sprochenen Erfolg,  dass  ihm  jetzt  dies  einem  noch  25-jährigen 
Musiker  äusserst  ehrende  Angebot  zugekommen  war.  Die  Aufgabe 
war  keine  leichte  :  er  musste  dem  berühmten  Beethovenspezialis- 
ten Frédéric  Lamond  das  G-dur  Konzert  begleiten  und  ferner  u,  a. 
die  achte  Sinfonie  dirigieren.  Er  zeigte  sich  als  so  intelligenter, 
klar  disponierender  und  temperamentvoller  Dirigent,  dass  seine 
Leistungen  von  den  Zuhörern  mit  wahrem  Enthusiasmus  emp- 
fangen wurden.  Während  wir  bei  den  Orchesterkonzerten  weilen, 
muss  noch  erwähnt  werden,  das  „K0benhavns  Orkesterforening" 
in  April  seinen  25sten  Geburtstag  feierte.  Das  bis  auf  100  Mann 
verstärkte  Orchester  gab  ein  Jubiläumskonzert,  wo  die  Namen 
Gade  („Ossian"),  Hartmann,  Carl  Nielsen  („Das  Unauslöschli- 
che") und  der  alte  prächtige  Tanzkomponist  H.  C.  Lumbye  das 
Programm  erfüllten.  Der  letztgenannte  war  der  Gross vater  Georg 
Höebergs,  der  bei  dieser  Gelegentheit  das  Orchester  leitete. 

Ein  grosses  Ereignis  wurde  der  Besuch  Jean  Sibehus'.  Der  fin- 
nische Meister  war  von  dem  grossen  Kopenhagener  Zeitungs- 
Konzern  Ferslew  eingeladen  worden  ein  Orchesterkonzert  mit 
eigenen  Komponistionen  zu  leiten.  Und  obgleich  er  im  letzten 
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Jahrzehnt  fast  nie  als  Dirigent  aufgetreten  ist,  liess  sich  Sibelius 
von  seinem  Freunde,  dem  dänischen  Musikschriftsteller  Gunnar 
Hauch  —  Mitarbeiter  bei  der  Ferslewschen  Presse  —  bewegen 
dieser  Einladung  Folge  zu  leisten.  Seine  Aufenthalt  in  Dänemark 
wurde  ein  einziger  grosser  Triumph:  aus  dem  geplanten  einen 
Konzert  wurde  nicht  weniger  wie  fünf  —  so  enorm  war  die  Be- 
geisterung und  der  Andrang  der  Zuhörer.  Das  Programm  sämtU- 
cher  Konzerten  blieb  dasselbe:  nach  der  episch  breiten,  melo- 
dieschwellenden ersten  Sinfonie  —  ein  Jugendwerk  von  tiefstem 
Persönlichkeitsinhalt  und  von  Meisterhand  geformt  —  folgte  un- 
mittelbar die  letzte  sinfonische  Arbeit,  „Fantasia  sinfonica"  ge- 
nannt, die  hier  ihre  Uraufführung  erlebte.  Die  epische  Expansivi- 
tät  überwiegt  hier  nicht  mehr,  die  Hauptdimension  weist  jetzt  nach 
der  Tiefe  zu,  der  Stoff  ist  veredelt,  die  Intensität  im  selben  Masstab 
gewachsen,  wie  das  Ziel  mehr  und  mehr  seelische  Vertiefung,  inne- 
re Konzentration  wurde.  Ein  Meisterstück  der  Instrumentations- 
kunst ist  das  hastig,  dahinrauschende  Scherzo,  und  im  ruhigen 
Schlussteil  tritt  uns  Sibelius'  herbe  Eigenart  aus  jedem  Takt  ent- 
gegen. Der  letzte  Teil  des  Programmes  enthielt  zwei  der  populär- 
sten Kompositionen  Sibelius',  „Valse  triste"  und  „Finlandia", 
von  dem  Komponisten  in  so  hervorragender  Weise  dargestellt, 
dass  der  Enthusiasmus  zum  Schluss  nie  geahnte  Höhen  erreichte. 
Von  fremden  Dirigenten  sahen  wir  sonst  nur  wenige  ;  im  Herbst 
kam  aus  Mecklenburg  Heinrich  Schultz  mit  seinen  philharmoni- 
schen Chor  und  präsentierte  uns  in  zuverlässiger  Vorbereitung 
Beethoven's  9te  Sinfonie  und  später  —  in  der  Frauen  Kirche  — 
Händeis  „Messias".  Unter  den  mitwirkenden  Solisten  merkte 
man  sich  die  Namen  Agnes  Leydhecker  und  Professor  Hans  Joa- 
chim Moser. 

Unsere  beiden  jüngsten  Musikvereine  „Ny  Musik"  und  „Unge 
Tonekunstneres  Selskab"  setzten  zum  Glück  noch  ungehemmt 
ihre  Bestrebungen  fort,  den  actuellen  musikalischen  Verkehr  zwi- 
schen den  Ländern  aufrechtzuerhalten.  Der  letztere  teilte  diesmal 
das  Interesse  zwischen  Klassikern  wie  Mozart,  Bach  und  moder- 
nen Namen.  Ersterer  hielt  sich  ganz  an  die  Neuzeit  und  liess  u,  a. 
Kodalys  Sonate  für  Cello  Solo  von  Hye-Knudsen  spielen  und 
stellte  uns  ebenfalls  das  eigenwillige,  derb  lustige  Octet  von  Stra- 
vinsky vor. 
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Das  Breuning-Bache  Quartett,  das  im  Auslande  unter  dem  Na- 
men „Kopenhagener  Quartett"  rühmlichst  bekannt  ist,  hat  in 
diesem  Jahr  neben  seinen  immer  vollbesetzten  Abonnements- 
abenden noch  einige  gutbesuchte  Konzerte  verantstaltet,  wo  es 
seine  Autorität  für  moderne  Werke,  unter  anderen  von  Stravinsky 
und  Sibelius  („voces  intimae")  einsetzte.  Mit  grösster  Anerken- 
nung ist  ebenfalls  zu  nennen,  dass  die  vier  hervorragende  Künst- 
ler dänische  Novitäten  von  Finn  Höffding,  Langgaard  und  Jör- 
gen Bentzon  herausbrachten,  von  denen  besonders  Bentzons 
Opus  3  wieder  die  allgemeine  Aufmerksamkeit  in  schmeichelhaf- 
ter Weise  auf  den  jungen  begabten  Tonsetzer  lenkte.  Hier  ist 
nicht  nur  grosses  technisches  Können,  sondern  auch  ursprüngli- 
cher Musiksinn  vorhanden,  der  eigene  Wege  und  Mittel  sucht  und 
dessen  Richtung  und  Stil  auf  originelle  und  gesunde  Weise  in  die 
Zukunft  weist.  —  Auch  das  mit  Recht  hochgeschätzte  Trio  Agnes 
Adler — PederMöller — Louis  Jensen  sammelte  dankbare  Zuhörer, 
deren  Beifall  in  helloderndem  Enthusiasmus  für  die  prächtige 
Wiedergabe  von  Tschaikowskys  A-dur  Trio  gipfelte.  —  Aber  auf 
diesem  Gebiete  brachte  das  Jahr  auch  eine  wertvolle  Erneuerung  : 
das  Thorvald  Nielsen-Quartett  trat  zum  ersten  Mal  in  die  Öffent- 
lichkeit und  erwies  sich  sofort  als  Ensemble  allerersten  Ranges. 
Unverkennbare  Musikfreude,  absolutes  rythmisches  Einheitsge- 
fühl, Stilempfinden  und  tonale  Schönheit  sind  die  Hauptmerk- 
male des  Zusammenwirkens  dieser  vier  junger  Künstler,  von 
denen  noch  die  drei  übrigen  Namen  genannt  zu  werden  verdienen  : 
Hans  Rassow,  Erling  Bloch  und  Johan  Hye-Knudsen. 

Einige  einheimische  Solistennamen  sind  noch  zu  nennen:  Die 
feinsinnige  und  temperamentvolle  Altistin  Helga  Weeke,  die  auch 
im  Auslande  allgemeine  Anerkennung  erwarb;  die  Sopranistin 
Dora  Sigurdsson,  die  mit  ihrem  Mann,  dem  treflichen  Pianisten 
Haraldur  Sigurdsson  (ein  Isländer,  wie  der  Name  sagt)  als  tief- 
empfindender Klavierpartner,  ein  intimes  Musizieren  treibt.  Fer- 
ner ein  noch  blutjunger  Pianist,  Gunnar  Johansen,  der  schon  in 
mehreren  Konzerten  ein  ungewöhnliches,  technisch  und  musika- 
lisch gleich  weit  entwickeltes  Klaviertalent  an  den  Tag  legte,  an 
das  wir  die  allergrössten  Hoffnungen  knüpfen.  Auch  von  dem  Kla- 
vierdebutanten  Carl  Vorm  wird  man  voraussichtlich  zukünftig 
wieder  hören.  Die  Sängerin  Nora  Elé  hat,  seitdem  sie  nach  einer 
Ausschweifung  auf  italienisches  Ariengebiet  zu  ihrer  Speziale, 
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dem  kleinen,  empfindsam-  rührenden  Liede,  zurückgekehrt  ist, 
ein  Pubükum  erworben  und  konnte  zwei  wohlbesuchte  Lieder- 
abende veranstalten.  Zu  unsern  bedeutendsten  Violintalenten  ge- 
hört Johan  Nilsson,  dessen  gesundes,  temperamentvolles  Spiel 
ihm  eine  echte,  in  allen  Gegenden  des  Landes  verzweigte  Popula- 
rität verschaffte.  —  Povla  Frijsh,  die  blonde  Dänin,  die  sich 
durch  intelligente,  fein  pointierte,  stilistisch  raffinierte  Vortrags- 
kunst besonders  in  Frankreich,  Amerika  und  England  als  hochbe- 
gabte Gesangskünstlerin  durchsetzte,  kam  nach  mehrjähriger 
Pause  wieder  zu  uns  und  hatte  einen  so  durchschlagenden  Erfolg, 
dass  sie  ganze  vier  eigene  Liederabende  vor  vollem  Hause  geben 
konnte  und  ferner  als  Solistin  in  einem  der  populären  Sonntags- 
konzerte unter  Schnedler-Petersen  stürmisch  gefeiert  wurde. 
Gerda  Henius,  eine  blendende  Erscheinung  von  jenseite  des  Oze- 
ans, ist  ebenfalls  dänischer  Abstammung.  Sie  sang,  von  ihrem  Ge- 
mahl, Kapellmesiter  Edwards  von  der  Metropolitan  Oper  beglei- 
tet, eine  Reihe  Opernarien  auf  so  dramatisch  überzeugende  Weise, 
dass  man  wünschte,  die  schöne  Frau  bald  in  ihrem  eigentlichen 
Bereiche,  auf  der  Opernbühne  zu  erleben. 

Was  ferner  die  Ausländer  betreffen,  hörten  wir  Pianisten  von 
Ruf  und  Range  wie  Severin  Eisenberger  und  Robert  Lortat,  beide 
äusserst  interessant,  obgleich  so  verschieden  wie  Feuer  und  Was- 
ser. Der  hochintelligente  finnische  Baryton  Helge  Lindberg  hatte 
wieder  heuer  starken  Erfolg,  besonders  mit  seinem  Vortrag  mo- 
demer Lieder,  Hugo  Wolf  und  de  Falla,  auch  Sängerinnen  wie 
Pauline  Dobert  und  Marianne  Mörner  wurden  beide  gebührend 
gefeiert.  Letztere  war  die  hochgeschätzte  Solistin  in  einem  der 
Sinfoniekonzerte  der  königlichen  Kapelle  unter  Georg  Höebergs 
Leitung.  —  Das  prächtige  Budaperser-Quartett  hatte  wie  immer 
einen  grossen  Erfolg  ;  drei  Konzerte  konnten  vor  ausverkauftem 
Hause  gegeben  werden.  Eine  neue  und  sehr  anziehende  Bekannt- 
schaft war  das  Holländische  Streichquartett,  von  dessen  Teilnehmer 
wir  nur  —  in  äusserst  übertriebener  Bescheidenheit  —  den  Namen 
des  ersten  Geigers  erfuhren:  Julius  Röntgen  junior.  Sowohl  er 
selbst  wie  sein  gleichnamiger  Vater  waren  schon  längst  als  hervor- 
ragende Künstler  bei  uns  bekannt  und  sind  ebenfalls  durch  vieler- 
lei persönliche  Beziehungen  an  unserem  Lande  geknüpft.  Man 
war  sich  sofort  darüber  klar,  einem  eminent  zusammengespielten, 
künstlerisch  sehr  hochstehenden  Ganzen  gegenüberzustehen,  dass 
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unter  den  allerersten  Quartetten  der  Welt  eingereiht  werden  muss 
und  dessen  Wiederkehr  in  nächster  Zukunft  erhofft  wird. 

In  den  Sommerkonzerten  Tivolis,  die  wie  die  Paläkonzerte  im 
Winter  unter  Schnedler-Petersens  umsichtsvoller  Führung  ste- 
hen, hatte  die  herrliche  Koloratursopran  Marie  Ivogün  wieder 
diesmal  einen  soliden  Erfolg  mit  ihrem  künstlerisch  wie  technisch 
gleich  vollkommenen  Arienvortrag.  —  Und  dann  kam  in  Mai 
ohne  zudringliche  Vorreklame  Beniamino  Gigli  zu  uns  und  er- 
weckte einen  allgemeinen  Enthusiasmus,  der  in  nichts  der  Battis- 
tini-Begeisterung  vor  einigen  Jahren  nachstand.  Die  natürliche 
Vollendung  seiner  Gesangskunst,  die  Charme  seiner  Stimme  und 
sein  gesunde,  temperamentvolle  Art  zu  singen  —  alles  zusammen 
in  Verbindung  mit  der  fast  knabenhaft  kecken  Erscheinung  des 
jungen  Südländers  —  schuf  eine  Atmosfähre  der  Unwiedersteh- 
lichkeit  um  ihn  herum.  Das  Bravorufen,  Fingerküssen  und  Tü- 
cherswenken  lässt  eine  baldige  Wiederholung  seiners  Besuches  vor- 
aussehen. Auch  Igor  Stravinsky  trat  in  Tivoli  als  Solist  auf  und 
zwar  in  seinem  Klavierkonzert  mit  Bläserbegleitung.  Seine  durch- 
geistigte, rythmisch  hoch  gespannte  Spielweise  verhalf  dem 
eigenartig  schroffen,  meisterlich  geformten  Werk  zu  einem  gewal- 
tigen Erfolg. 

Hiermit  glaube  ich,  die  Reihe  der  Konzertereignisse  ziemlich 
erschöpft  zu  haben.  Bevor  diese  Übersicht  aber  endgültig  be- 
schlossen wird,  sind  noch  zwei  bedeutende  Musikbegebnisse  zu 
erwähnen,  die  beide  nicht  unter  den  Konzerten  gerechnet  werden 
können.  In  der  musikologische  Gesellschaft  „Dansk  Musiksel- 
skab"  erschien  als  Gast  der  angesehene  deutsche  Professor  Dr. 
Max  Seiffert,  der  für  die  zahlreich  erschienene  Mitglieder  einen 
höchst  interessanten  und  instructiven,  von  Lichtbildern  begleite- 
ten Vortrag  mit  dem  Titel  „Niederländische  Kunst  in  Bildern  und 
Tönen"  hielt.  Die  musikalische  Illustrationen  erledigte  in  durch- 
aus befriedigender  Weise  der  Chor  „Dansk  Mensural-Cantori"  un- 
ter seinem  tüchtigen  Leiter  Julius  Foss. 

Und  schliesslich  feierte  im  Frühjahr  unser  „Musikpädagogisk 
Forening"  sein  25-jähriges  Bestehen  mit  einer  würdigen  Festlich- 
keit, die  sich  über  zwei  Tage  erstreckte.  Die  beiden  Gründer  des 
Vereins  der  Komponist  Louis  Glass  und  die  bekannte  Musik- 
schriftstellerin Hortense  Panum  waren  zugegen  und  wurden  leb- 
haft gefiert.  Repräsentanten  von  allen  nordischen  Ländern  waren 
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in  Kopenhagen  erschienen  und  brachten  wertvolle  Mitteilungen 
von  ähnlichen  Vereinigungen  in  den  respektiven  Hauptstädten. 
Es  zeigte  sich,  dass  Dänemark  den  andern  auf  diesem  Gebiete  vor- 
angegangen war  und  dass  unsere  Musikpädagogen  bisher  die  best- 
geordneten Verhältnisse  haben,  die  in  vieler  Hinsicht  die  anderen 
Nationen  zur  Nachahmung  reizten.  Es  wurde  eine  Reihe  instruk- 
tiver Vorträge  gehalten  (Victor  Bendix,  Alexander  Stoffregen  und 
Viggo  Forchhammer),  ein  Festkonzert  mit  Werken  von  Bendix, 
Glass  und  Carl  Nielsen  fand  statt  unter  Mitwirkung  u.  a.  von 
Johanne  Stockmarr  und  Thyra  Larsen.  Der  Feier  wurde  mit  einem 
Festbankett  beschlossen,  wo  der  Unterrichtsminister  als  Gast  zu- 
gegen war.  Der  jetzige  Leiter  des  Vereins  ist  der  Komponist  Ro- 
ger Henrichsen. 

Fritz  Crome 
Copenhagen,  20  Februar  1925 
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Comparée  à  la  précédente,  l'année  1924  lui  est  assez  semblable 
au  concert,  et  on  peut  répéter,  à  son  sujet,  l'observation  qui  a  été 
faite  dans  le  compte-rendu  de  celle-ci.  La  musique  „pratique" 
ne  présente  guère  d'événements  sensationnels,  à  part  l'ap- 
parition de  M.  Mengelberg  dirigeant  la  Passion  selon  Saint-Mat- 
thieu, de  Bach,  et  celle  de  M.  Schalk,  directeur  de  l'Qpére  de  Vien- 
ne, venu  avec  une  partie  de  sa  troupe,  donner  d'excellentes  repré- 
sentations de  Mozart.  Dans  les  grands  concerts  d'orchestre,  quel- 
ques œuvres  du  même  Mozart,  de  Bach  où  de  Händel  sont  à  peu 
près  seules  à  représenter  la  musique  ancienne,  et  ne  forment  qu'u- 
ne partie  infime  des  programmes,  ou  Beethoven,  Wagner,  Ber- 
lioz, Franck,  Debussy,  Fauré,  figurent  régulièrement  presque  cha- 
que dimanche,  en  compagnie  de  Schumann,  de  l'Ecole  russe, 
toujours  fort  en  vogue ....  et  laissant  encore  une  petite  place  pour 
les  contemporains  inédits. 

Les  auditions  d'œuvres  anciennes,  c'est-à-dire  antérieures  à 
1800,  ne  sont,  somme  toute,  qu'une  exception  dans  les  concerts 
d'orchestre  des  grandes  associations  (Conservatoire,  Colonne,  La- 
moureux,  Pasdeloup,  etc.).  Dans  les  séances  de  musique  de  cham- 
bre, données  par  d'innombrables  solistes  ou  par  de  petits  groupe- 
ments, il  y  a  parfois  un  peu  plus  de  curiosité,  mais  en  général,  ces 
artistes  se  bornent  à  faire,  comme  par  politesse  (ou  par  politique) 
et  en  attendant  les  auditeurs  en  retard,  quelques  emprunts  aux 
anciens  maîtres,  tels  que  les  leur  livrent  les  éditions  plus  ou  moins 
fantaisistes  des  éditeurs  modernes;  et  rares  sont  les  musiciens 
érudits,  comme  une  Wanda  Landowska,  un  Borrel,  un  Fleury,  qui 
savent,  et  s'en  donnent  la  peine,  étudier  les  manuscrits,  les  éditions 
princeps,  et  produire,  en  un  mot,  non  pas  des  interprétations 
fantaisistes,  à  la  Kreissler,  mais  de  véritables  résurrections  des 
originaux,  dans  l'esprit  de  l'époque  qui  les  a  vus  naître. 

Il  est  certain  que  le  pubUc  actuel,  —  vir  novus,  —  qui  se  laisse 
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également  solliciter  et  séduire  par  la  musique  du  XIX°^®  siècle  et 
par  celle  du  XX®,  s'éloigne  de  plus  en  plus  de  l'art  classique  anté- 
rieur à  la  Révolution;  tandisque  ces  reconstitutions  musicologi- 
ques,  archéologiques,  ne  peuvent  être  que  l'apanage  d'un  public 
de  culture  classique.  Ce  dernier  d'ailleurs,  n'a  souvent,  hélas!  que 
peu  de  connaissances  musicales,  voire  aucune  ;  et  la  célébration  de 
Ronsard,  dont  c'était  le  quatrième  centenaire  en  1924,  a  appris, 
par  exemple,  aux  lettrés  confinés  dans  la  culte  exclusif  de  la  litté- 
rature ou  des  arts  plastiques,  qu'il  y  eut  en  France,  et  dans  toute 
l'Europe,  au  XVP  siècle  et  au-delà,  un  art  musical  qui  ne  le  cé- 
dait en  rien  à  aucun  autre,  et  que  le  grande  époque  de  la  Renaissan- 
ce n'est  pas  seulement  grande  dans  l'histoire  par  la  littérature, 
l'architecture,  la  peinture,  etc.,  mais  aussi  par  la  musique. 

Cette  commémoration  de  Ronsard,  qui  se  poursuit  encore  par 
des  éditions  littéraires  ou  musicales,  des  expositions,  etc.,  n'aura 
pas  été  inutile  à  la  musicologie,  ayant  ainsi  éveillé  dans  la  portion 
la  plus  instruite  du  public,  l'attention  sur  la  musique,  toujours  né- 
gligée, chez  nous,  au  profit  des  lettres  et  des  arts  du  dessin. 

La  musicologie  proprement  dite  n'a  pas  été  moins  active  que 
naguère,  dans  le  livre  et  les  revues.  L'édition  musicale,  par  contre, 
l'a  peut-être  été  un  peu  moins. 

D'assez  nombreux  cours  et  conférences,  dont  on  trouvera  l'énu- 
mération  ici,  ont  abordé,  soit  dans  les  universités,  soit  devant  le 
grand  public,  les  sujets  les  plus  divers.  Enfin,  quelques  représen- 
tations, dont  on  regrette  que  les  théâtres  subventionnés  n'aient 
pas  donné  l'exemple,  ont  fait  revivre  quelques  anciens  ouvrages 
oubliés. 

Ces  diverses  manifestations  ont  été  classées,  comme  précédem- 
ment, sous  les  rubriques  suivantes  : 

L  Bibliographie: 

1 .  Ouvrages  relatifs  à  la  musicologie  ; 

2.  Périodiques: 

a.  Périodiques  musicaux  ; 

h.  Périodiques  non  musicaux  (revues  et  journaux)  ; 

3.  Œuvres  musicales  :  éditions  d'œuvres  anciennes  inédites, 
rééditions,  etc. 

IL  Cours,  conférences,  concerts  historiques. 
IIL  Théâtre. 
IV.  Nécrologie.  Divers. 
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centième  anniversaire  de  sa  mort,  3  mars  1 824). 
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2  et  9  mai  :  Edouard  Schneider,  Détresse  et  mécénat  :  sur  la  corres- 
pondance de  Richard  Wagner  et  Otto  Wesendonck. 

6  et  13  juin  :  Raymond  Bouyer,  Pour  le  centenaire  de  la  Neuvième. 

20  et  27  juin  :  Ed.  Schneider,  Le  mysticisme  de  la  Passion  selon 
Saint  Matthieu,  de  J.  S.  Bach. 

4  juillet  :  H.  de  Curzon,  les  Souvenirs  de  la  princesse  de  Metternich 

et  R.  Wagner  à  Paris. 

1 1  juillet-8  août  :  H.  Dupré,  Une  grande  méconnue  :  la  musique 

anglaise. 

25  juillet  :  R.  Brancour,  /.  B.  Faure. 

15  août  :  R.  Brancour,  L'ancien  Opéra-comique  ou  un  nouveau  cha- 
riot de  Thespis. 
15  août-9  septembre  :  J.  Tiersot,  Smefana. 
22-29  août  :  R,  Bouyer,  Deux  amis  :  Delacroix  et  Chopin. 
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Octobre-novembre  :  Ch.  Ribeyre,  Réflexions  sur  la  musique  popu- 
laire :  le  peuple  et  la  musique. 

Revue  musicale 

Janvier  :  Adolphe  Jullien,  Ernest  Reyer  intime,  d'après  des  lettres 
inédites.  —  L.  de  la  Laurencie,  Jacques  Gaultier,  luthiste.  — 
M.  Pincherle,  A  l'instar  de  Lupot.  —  Mario  Versepuy,  la 
Bourrée  d'Auvergne.  —  Marguerite  Chevalley-Sabatier,  Half- 
den  Kjerulf.  —  Boris  de  Schœlzer,  les  lois  de  la  forme  musicale 
(d'après  M.  George  Conus). 

Février:  G.  Radiciotti,  Rossini  à  Londres  (1824).  —  Charles  Le- 
cocq.  Lettres  à  Saint-Saëns.  —  Ph.  Stern,  Danses  de  Java,  de 
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V Indo-Chine  et  de  l'Inde.—  Z.  Jachimecki,  Deux  opéras  polonais 
sur  Napoléon.  —  Martial  Douel,  Le  sentiment  de  la  mort  dans 
l'œuvre  de  Schubert.  —  Paul  Guinard,  Breton,  compositeur 
espagnol  (1850-1923). 

Mars  :  Numéro  consacré  en  partie  à  M.  Erik  Satie.  —  André  Tes- 
sier.  Un  claveciniste  français,  Gaspard  Le  Roux.  —  Felix  Rau- 
gel,  Dom  Pothier  (1853-1923).  — A.  Tessier,  les  orgues  de 
Clicquot  à  Saint-Gervais. 

Avril:  Ferdinand  Boyer,  la  princesse  des  Ursins  et  la  musique 
italienne.  —  Ernest  Closson,  Lisbeth  de  Grétry.  —  A.  Tessié, 
Gaspard  Le  Roux.  —  André  Cœuroy,  Marie  Kalergis  et  la 
Symphonie  en  blanc  majeur. 

Mai- juin  :  Numéro  spécial  :  Ronsard  et  la  musique  :  André  Suarez, 
Musique  et  Poésie.  —  Louis  Laloy,  Ronsard  musicien.  — 
Pierre  de  Nolhac,  Ronsard  et  l'humaniste  musicien  Melissus. 
—  H.  Prunières,  Ronsard  et  les  fêles  de  cour.  —  Charles  van 
den  Borren,  les  Musiciens  de  Ronsard.  —  André  Schaeffner, 
Ronsard  et  le  chanson  française.  —  Ronsard,  Ecrits  sur  la  Mu- 
sique. —  André  Cœuroy,  les  précurseurs  de  Ronsard  „ami  de 
la  musique" .  —  Marc  Pincherle,  les  détracteurs  de  Ronsard.  — 
André  Schaeffner,  les  Musiciens  de  Ronsard  à  la  „Petite  Scène'  ' . 

Juin  :  Georges  de  Saint-Foix,  les  premiers  pianistes  parisiens  [Edel- 
mann et  Rigel).  —  Willy,  Souvenirs  sur  Chabrier.  —  André 
Cœuroy,  Idées  critiques  et  esthétiques  de  Weber.  — 

Juillet  :  Y.  Lacroix,  Un  mélomane  au  XV IIP  siècle  (Anton  Zim- 
mermann). —  M.  Pincherle,  La  Matthaeus-Passion  com- 
mentée par  un  saint  homme.  —  Marie  Dormoy,  Michel- Ange  et 
la  musique.  —  Robert  Jardillier,  R.  Wagner  en  contact  avec 
l'esprit  français.  —  Lionel  Dauriac  (posthume),  la  musique  et 
les  ressemblances  générales.  —  Boris  de  Schœlzer,  les  représen- 
tations de  l'Opéra  de  Vienne  (Mozart).  —  A.  Tessier,  le  Juge- 
ment de  Midas,  de  Grétry. 

Août  :  Paul  Dukas,  Charles  Bordes.  —  G.  Samazeuilh,  Bibliogra- 
phie des  œuvres  de  Ch.  Bordes.  —  Charles  Lecocq,  Lettres 
inédites  à  Saint-Saëns,  publiées  par  G.  Lebas.  —  G.  Servières, 
Pièces  inédites  relatives  aux  Troyens  (de  Berlioz) . 

Octobre  :  E.  Fournol,  Bedrich  Smetana.  —  A.  Cœuroy,  Gérard  de 
Nerval  et  la  critique  musicale.  —  Jean  Chantavoine,  Ferruccio 
Busoni. 
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Novembre  :  A.  Tessier,  Les  Messes  d'orgue  de  Couperin. 
Décembre  :  L.  de  la  Laurencie,  Les  idées  de  Stendhal  sur  la  musique. 

—  Calvocoressi,  Après  Moussorgsky,  Borodine  (à  propos  de 
Rimsky-Korsakoff) .  —  Victor  Basch,  Le  romantisme  de 
Schumann.  —  Notes  sur  Anatole  France  et  la  musique;  sur 
Gabriel  Fauré.  —  Maurice  Gauchie,  le  Congrès  international  de 
musicologie  de  Bale.  —  R.  Friedmann,  Souvenirs  sur  Mahler. 

—  Œuvres  inédites  de  Ch.  Bordes  (les  trois  Vagues) .  —  Une 
prétendue  fugue  de  Frescohaldi. 

Revue  de  Musicologie 

Février  :  Georges  de  Saint-Foix,  les  Symphonies  de  Clementi  (ma- 
nuscrits de  New- York).  —  A.  Pirro,  Deux  danses  anciennes 
(d'après  des  mss.  de  Bale,  Bibl.  de  l'Université,  F.  IX,  22  et 
58).  —  J.  Tiersot,  les  premiers  articles  de  Saint-Saëns  (fin, 
1873-1874).  —  Paul  Brunold,  l'orgue  historique  de  Saint-Ger- 
vais  (restauré  en  1821-23,  inauguré  le  7  février  1924).  —  A. 
Boghaert- Vaché,  Portraits  de  musiciens  (le  Rameau  de  Dijon, 
d'Aved,  attribué  autrefois  à  Chardin). 

Mai:  Ch.  Bouvet,  Gervais-François  Couperin,  composileur  de  mu- 
sique vocale.  —  André  Tessier,  François  Couperin  à  l'orgue  de 
Saint-Gervais.  —  Yvonne  Rihouët,  Note  biographique  sur  At- 
taingnant.  —  Maurice  Cauchie,  les  deux  plus  anciens  recueils 
de  chansons  polyphoniques  imprimés  en  France  (par  Attain- 
gnant,  1528;  Biblioth.  de  Versailles). 

Août  :  G.  Thibault,  Quelques  Chansons  de  Dufay  (ms.  XIX  176  de 
la  Biblioteca  nazionale  de  Florence).  —  Marc  Pincherle, 
Quelques  lettres  de  Viotti  à  Baillot.  —  L.  de  la  Laurencie,  les 
débuts  de  Viotti  comme  directeur  de  l'Opéra  en  i8ig.  —  Léon 
Vallas,  Jacques-Simon  Mangot  (169.. — 1772):  un  beau- frère 
de  Rameau,  symphoniste,  compositeur,  et  directeur  d'Opéra.  — 
Paul-Marie  Massen,  A  propos  des  Fêtes  égyptiennes  de  Ra- 
meau (cet  ouvrage  de  Rameau,  cité  par  le  président  de  Bros- 
ses, doit  être  identifié  les  Fêtes  de  l'Hymen  et  de  l'Amour  ou 
les  Dieux  d'Egypte) . 

Novembre  :  Ernest  Closson,  L'origine  de  Gilles  Binchois  (de  Mons) . 

—  Marie  Thérèse  de  Lens,  Sur  le  chant  des  Moueddin  et  sur  les 
chants  chez  les  femmes  à  Meknès.  —  Eugène  Borrel,  Mélodies 
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Israelites  recueillies  à  Salonique.  —  G.  de  Saint-Foix,  la  con- 
clusion de  l'ouverture  de  Don  Juan  (d'après  le  mansuscrit  du 
Conservatoire  de  Paris).  —  J.-G.  Prod'homme,  Lettre  de 
Claude  Perrault  à  Colbert  [27  janvier  1674)  sur  la  représenta- 
tion de  Z'Alceste  de  Lulli. 

Revue  Pleyel  (2®  année) 

1 5  j  an  vier  :  Liszt,  Lettres  d'un  bachelier  en  musique. 

15  février:  Les  derniers  moments  de  Beethoven  (lettres  de  Beetho- 
ven, Schindler,  Streicher)  (documents  tirés  de  la  Revue  musi- 
cale à&  1828). 

15  avril  :  Georges  Migot,  A  propos  du  4^^  centenaire  de  la  naissan- 
ce de  Pierre  Ronsard  {i^24-ig24). 

15  mai:  J.  Chantavoine,  Beethoven  et  la  France  (continué  dans  le 
numéro  du  15  juin).  —  Walter  Damrosch,  Liszt  et  Wagner. 
—  Wanda  Landowska,  sur  V interprétation  de  la  musique  à 
deux  voix.  —  La  première  œuvre  de  Berlioz. 

1 5  juin  :  Pierre  Tugal,  Michel  Glinka  en  Espagne. 

15  juillet  :  J.  G.  Prod'homme,  R.  Wagner  et  l'Opéra  de  Paris  (avec 
des  lettres  inédites,  continué  dans  le  no.  du  15  sptembre).  — 
P.  B.,  Un  curieux  autographe  de  Chopin. 

1 5  août  :  Em.  Mathieu  de  Monter,  Les  théâtres  et  les  musiciens  pen- 
dant la  guerre  de  i8yo-yi  (reproduit  de  la  Gazette  musicale  de 
1871).  —  Georges  Migot,  La  Musique  et  les  Musiciens,  d'après 
Saint-Augustin.  —  Un  compte  de  Nicolo  Paganini  (reproduit 
de  la  Gazette  musicale  de  1 838) . 

15  septembre:  J.  G.  Prod'homme,  Un  pastel  de  la  Tour:  Marie 
Fel  (suite  et  fin  en  octobre  et  novembre). 

1 5  octobre  :  Anecdotes  sur  quelques  musiciens  (  Jamowick,  Steibelt, 
Dussek). 

15  novembre:  Henriot,  Reyer  intime.  —  G.  Samazeuilh,  Gabriel 
Fauré. 

15  décembre:  J.  G.  Prod'homme,  Rosalie  Levasseur  interprète  de 
Gluck.  —  Henriot,  Rossini.  —  Baron  de  Trémont,  Chopin. 

Le  Rhythme 

Février:  Jaques-Dalcroze :  Principe  et  but  de  la  rythmique.  — 
Maurice  Emmanuel,  La  rythmique  et  la  musique. 


FRANCE  93 

The  Chesterian  (Londres) 

Janvier-février:  Louis  Fleury,  Chamber  music  for  wind  instru- 
ments. 
Mai  :  Berlioz,  Two  unpublished  letters. 
Décembre  :  Florent  Schmitt,  Gabriel  Fauré. 

Le  Flambeau  (Bruxelles) 

31  décembre  (1923):  Ernest  Closson,  La  musique  chinoise  (étude 
de  folklore  comparé,  à  propos  de  deux  ouvrages  du  R.  P. 
Joseph  van  Oest,  missionnaire  belge  en  Mongolie). 

Musica  d'oggi  (Milan) 

Juin  :  Henri  de  Curzon,  Viotti  a  Parigi. 

Musical  Quarterly  (New- York) 

Avril:  H.  Prunières,  Monteverdi's  Venetian  Operas. 

Juillet  :  A.  Cœuroy,  The  musical  inspiration  in  english  literature 

of  the  XIXth  century. 
Octobre  :  J.  G.  Prod'homme,  A  French  Mcecenas  of  the  time  of 

Louis  XV:  M.  de  la  Pouplinière. 

Il  Pianoforte  (Turin) 
Juillet  :  J.  Tiersot,  Smetana. 

Revue  grégorienne  (Tournai) 

Janvier:  Dom  Mocquereau,  Dom  Pothier,  nécrologie  (mort  le  8 
décembre  1 923  à  88  ans) . 

Septembre:  Dom  L.  Hervé,  Mélodies  bretonnes  et  théories  soles- 
miennes. 
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Rivista  musicale  italiana  (Turin) 

Mars  :  Georges  de  Saint-Foix,  les  Symphonies  de  Clementi  (d'après 
les  mss.  de  New- York). 

The  Sackbut  (Londres) 

Août  :  H.  Prunières,  Lully's  Armide. 

b.  Périodiques  non  musicaux 

Le  Correspondant 

1 0  février  :  R.  Dumesnil,  les  théâtres  subventionnés  :  l'Opéra. 
10  mai:  G.  Servières,  Saint-Saêns,  l'homme,  sa  nature,  ses  opi- 
nions, ses  écrits. 

Les  Etudes 

20  novembre:  J.  Rouët  de  Journel,  L'évolution  musicale',  des 
chants  primitifs  aux  symphonies  modernes. 

Europe 

15  octobre:  R.  Minder,  Albert  Schweitzer. 

Figaro  artistique 

28  février:  J.  Chantavoine,  La  première  composition  de  Saint- 
Saêns  (1 1  mesures  de  musique  écrites  à  l'âge  de  trois  ans  et 
cinq  mois). 

8  mai  :  Paul  Jarry,  Le  Musée  de  l'Opéra. 

La  grande  Revue 
Février  :  Jean  d'Udine,  Parsifal  ou  le  looping  the  loop 

Larousse  mensuel 

Octobre  :  A.  Cœuroy,  Théodore  Dubois. 

Mercure  de  France 

15  mai:  R.  Dumesnil,  l'Edition  musicale,  questions  professionnel- 
les et  syndicales. 
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Le  Mois  poétique 

10  février  :  J.  Tiersot,  Ronsard  et  la  Musique. 

La  Muse  française 

J.  Tiersot,  Ronsard  et  le  musique  de  son  temps. 

Les  Nouvelles  littéraires 

31  mai:  A.  Cœuroy,  Ronsard  musicien. 

Revue  bleue 

6  mai  :  J.  G.  Prod 'homme,  La  Fayette  et  la  Malibran. 

Revue  de  Paris 

15  août:  J.  Bertaut,  Madame  Delille  (Jeanne  Vaudchamp,  chan- 
teuse, qui  avait  épousé  le  poète  Delille). 

Revue  des  deux  Mondes 

\^^  octobre  :  C.  Bellaigue,  Balzac  et  la  musique. 

Revue  rhénane  (Mayence) 

Août  :  R.  Hénard,  Martini. 

La  Vie 

1®^  juin:  Hommage  français  à  Smetana,  par  MM.  Ad.  Boschot, 
Chantavoine,  Cœuroy,  Dukas,  Foumol,  Roussel,  Schneider, 
Tiersot. 

La  Vie  catholique 

1 1  octobre  :  Am.  Gastoué,  Charles  Bordes  et  le  drame  lyrique. 
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3.  L'édition  musicale 

Fr.  Couperin,  Pièces  de  viole,  rééd.  per  M.  Ch.  Bouvet  (Paris, 
Durand). 

A.  Dornel,  la  Noce  d'Auteuil,  par  Mlle  Marcelle  Dubois  (id.  bid.). 

Amusements  des  musiciens  français  du  XVII®  siècle:  Nicolas, 
Chédeville,  Jacques  Aubert,  rééd.  par  M.  Brunold  (Paris,  Senart, 
Collection  Expert) . 

G.  Grovlez,  Les  plus  beaux  airs  de  l'Opéra  français,  8  cahiers 
pour  chant  et  piano  (Londres,  Chester). 

H.  Longnon,  La  Fleur  des  poésies  de  Pierre  de  Ronsard,  recueil- 
lies ....  suivie  de  la  Fleur  des  musiciens  de  Pierre  de  Ronsard,  son- 
nets, odes  et  chansons  à  quatre  voix,  suivies  de  diverses  pièces  à 
voix  seule  et  de  deux  dialogues  recueillis  par  M.  H.  Expert  (Paris, 
Cité  des  Livres,  1923),  4  vol.  et  un  album. 

H.  Expert,  Ocfonaire  de  Claude  Lejeune  (Monuments  de  la  mu- 
sique française  au  temps  de  Ronsard,  Paris,  Senart). 

W.  A.  Mozart,  Sonates  pour  piano,  revue,  d'après  les  textes  ori- 
ginaux, par  M.  G.  de  Saint-Foix  (Paris,  Heugel). 

Marguerite  Béclard  d'Harcourt,  Mélodies  populaires  indiennes 
[Equateur,  Pérou,  Bolivie)  (Paris,  Ricordi). 

Julien  Tiersot,  Chansons  de  Ronsard,  reconstituées  et  transcri- 
tes (Paris,  Heugel). 

J.-B.  de  LuUy,  Armide,  tragédie  mise  en  musique,  réduction 
pour  chant  et  piano  par  Frank-Martin,  préface  de  Henry  Pruniè- 
res  (Genève,  édit.  Henn). 

Jean- Jacques  Rousseau,  Le  Devin  du  Village,  réduction  pour 
chant  et  piano  par  Charles  Chaix,  avant-propos  de  Gustave  Doret, 
édit.  nationale  suisse  (Id.,  ibid.). 

Henry  Purcell  Mélodies  suivies  d'un  duo  ;  Chœurs  du  Roi  Ar- 
thur et  de  VOde  à  Sainte-Cécile,  trad,  franc,  et  préf .  par  Henri  Du- 
pré  (Paris,  Heugel). 

J.-Ph.  Rameau,  Œuvres  complètes,  tome  XVIII,  Nais,  „opéra 
pour  la  paix",  révision  musicale  par  Reynaldo  Hahn,  commentaires 
critiques  et  bibliographiques  par  Martial  Teneo  et  Maurice  Em- 
manuel. 

IL    COURS  ET  CONFÉRENCES 

Du  1 6  janvier  au  8  avril,  le  Cercle  musical  universitaire  a  donné 
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une  série  de  dix  conférences,  à  la  Sorbonne,  sur  la  Musique  des 
Pays  latins:  1°.  la  jeune  Ecole  italienne,  par  M.  Henry  Prunières ; 
2°.  l'italianisme  dans  Mozart,  par  M.  Ad.  Boschot  ;  3°.  le  Théâtre 
Ijn-ique  italien  aux  XVIP  et  XVIIP  siècles,  par  M.  André  Pirro  ; 
4°.  la  musique  roumaine,  par  M.  Desarnaux;  5°.  la  musique  es- 
pagnole, par  M.  H.  Collet;  6°.  Scarlatti,  par  M.  Roland-Manuel; 
7°.  Musique  et  littérature,  par  M.  André  Cœuroy;  8°.  la  musique 
belge,  par  M.  Hollenfletz;  9°.  Ronsard  et  la  musique,  par  M.  J. 
Tiersot,  et  10°.  la  musique  italienne,  par  le  comte  San  Martino, 

A  la  faculté  des  letters  de  l'Université  de  Paris.  M.  André  Pirro 
fait  deux  cours,  sur:  1°.  la  musique  à  la  fin  du  XIV®  siècle,  et  2°. 
sur  la  musique  instrumentale  et  l'opéra  en  Italie  au  XVIP  siècle. 

A  l'Institut  phonétique  de  la  Sorbonne,  le  Dr.  Marage  a  fait,  du 
\^^  mars  en  31  mai,  douze  cours  de  physiologie  de  la  parole  et  du 
chant. 

A  la  faculté  des  lettres  de  l'Université  de  Strasbourg,  M.  Théo- 
dore Gerold  fait,  en  1924-25,  deux  cours,  sur:  T.  les  formes  mu- 
sicales des  chants  grégoriens:  et  2°.  Jean-Philippe  Rameau.  A  la 
faculté  de  théologie  protestante,  le  même  professeur  traite  de 
l'histoire  de  l'oratorio. 

A  l'Institut  français  de  Madrid,  M.  Paul  Guinard,  chargé  de 
cours,  fait,  à  partir  du  P"^  octobre  1924,  une  conférence  par  se- 
maine sur  la  musique  dramatique  en  France,  des  origines  à  la  fin 
du  XIX«  siècle. 

A  l'Institut  français  de  Naples  (Université  de  Grenoble),  M. 
Paul-Marie  Masson  consacre  son  cours  de  1924-25  à  l'étude  de  la 
musique  dramatique  en  France  au  XVIP  siècle. 

Un  Institut  grégorien  a  été  créé  à  Paris  (19  rue  d'Assas),  pour 
l'enseignement  du  chant  grégorien  et  son  accompagnement  selon  la 
méthode  de  Solesmes,  ainsi  que  pour  celui  de  l'orgue  liturgique.  M, 
Joseph  Bonnet  en  est  le  directeur,  et  Dom  Mocquereau  l'inspec- 
teur. 


Parmi  les  conférences  avec  auditions,  ayant  un  caractère  musi^ 
cologique,  on  peut  citer  celles  de  : 

M.  Lortat- Jacob,  (26  janvier)  :  De  l'exécution  et  de  l'interpré- 
tation, de  Bach  à  Fauré  ; 
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M.  Louis  Vuillemin  :  De  la  Gavotte  au  Shimmy  (2  février)  ; 

M.  Brien  Chaninov  (21  février),  sur  la  Finlande  ; 

M.  Scié-ton-fa,  Chinois,  sur  la  musique  chinoise  (3  mars)  avec 
audition  de  chants  sacrés  et  profanes,  anciens  et  modernes,  au 
gramophone  ; 

M.  de  Maratray  (25  mars,  à  la  Sorbonne,  Société  artistique  et 
Httéraire  de  l'Ouest),  sur  Stephen  Heller  inconnu. 

M.  Teissier  (4  avril,  à  la  Société  de  l'Art  français)  :  Marin  Ma- 
rais; F.  Raugel:  l'ancienne  Ecole  d'orgue;  avec  audition  d'œu- 
vres  inédites  de  Marais,  Clérambault  (motets),  Titelouze,  Mar- 
chand, Couperin,  du  Mage  (pièces  d'orgue) . 

Remontant  au  temps  de  la  préhistoire  américaine,  autant  qu'on 
peut  la  deviner  à  travers  cet  art  populaire,  Mme  Béclart  d'Har- 
court  fait,  à  la  maison  de  l'Amérique  latine,  une  conférence  sur  la 
musique  chez  les  Incas,  avec  audition  d'airs  péruviens  par  MM. 
d'Harcourt,  Desormières  et  P.  Jamet. 

A  l'Ecole  normale  de  musique,  M.  Alfred  Cortota  professé  un 
cours  d'interprétation  des  maîtres  du  piano  depuis  Beethoven  (du 
8  au  28  mai). 

*       * 
* 

Les  grands  concerts,  nous  l'avons  dit  en  débutant,  ont  fait  en 
général  une  place  assez  restreinte  aux  anciens  maîtres.  A  la  Société 
des  Concerts,  il  n'y  a  guère  à  noter  qu'une  audition  de  la  Sérénade 
nocturne  de  Mozart  (  1 0  février)  et  du  Concerto  en  si  bémol  de  Händel. 

Aux  Concerts  Colonne,  la  Suite  en  si  mineur  de  Bach,  un  Con- 
certo pour  violoncelle,  de  son  fils  Emanuel,  dont  ce  fut,  paraît -il, 
la  première  audition  en  France;  un  Larghetto  pour  clarinette  (M. 
Cahuzac)  et  cordes,  et,  le  13  novembre;  un  Concerto  pour  basson 
et  orchestre  de  Mozart,  exécuté  par  M.  Dherin. 

Aux  Concerts  Lamoureux,  ce  sont  :  un  Concerto  pour  flûte  et 
harpe  de  Mozart  (MM.  J.  Boulze  et  P.  Jamet),  le  Magnificat,  et  le 
Sinjonia  de  la  Cantate  146,  de  J.  S.  Bach,  et  un  air  du  Parnasso 
confuso,  de  Gluck,  par  W^^  Povla  Frijsh. 

Aux  Concerts  Pasdeloup  (  1 1  novembre)  la  Chorale  française 
exécute  des  œuvres  du  XVP  siècle  (de  Sermizy,  Costeley),  de  Mé- 
hul,  etc.  L'Orchestre  de  Paris  (27  janvier),  exécute  un  Concerto  de 
Vivaldi,  avec  Mlle  Wullems. 
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La  Création  de  Haydn  ne  reparaît  pas  moins  de  trois  fois  :  aux 
Concerts  parisiens,  sous  la  direction  de  M.  Helbig  (21  février),  à  la 
chapelle  de  la  Sorbonne,  sous  la  direction  de  M.  de  Saunières, 
et  à  la  Schola,  dirigée  par  M.  d'Indy,  ainsi  que  la  Symphonie 
la  Poule. 

Les  concerts  de  musique  de  chambre,  infiniment  plus  nom- 
breux, font  naturellement  une  place  plus  large  aux  anciens  maî- 
tres. M.  Borrel,  violoniste,  exhume  des  Chasses  de  Leclair,  de  Guil- 
lemain,  de  Mondonville,  le  Concerto  45,  en  sol  mineur,  de  Tartini, 
un  air  varié  de  Locatelli;  sous  la  direction  de  M.  Vincent  d'Indy. 
Mlle  Bonnet,  pianiste,  exécute  deux  Concertos,  le  Caprice  sur  le 
départ  d'un  ami,  et  des  Préludes  et  fugues  de  Bach  ;  au  concert  de 
la  Société  des  instruments  à  vent,  M.  Fleury  interprète  (avec  M. 
Bauduin)  une  Sonate  à  2  flûtes  de  Händel,  première  d'un  recueil 
de  six  Sonates  dont  il  a  retrouvé  un  exemplaire  ;  les  Instruments 
anciens,  de  M.  Henri  Casadesus  exécutent  des  œuvres  de  Marais, 
Bruni,  Gluck,  Ayrton,  Cimarosa,  Mozart,  Mondonville  (1 1  mars); 
Mlle  Lafarge,  violoniste,  ne  se  consacre  pas  seulement  à  Pagenini, 
mais  remonte  jusqu'à  Nardini,  Leclair  et  Mondonville.  Le  Phil- 
harmonie String  Quartett  de  Londres,  donne  deux  Quatuors  de 
Mozart  (no.  17)  et  de  Haydn  (op.  54,  no.  2);  Mlles  Demirjian  et 
Ruff  exhument  une  sonate  d'Eccles,  et  M.  Le  Roy  et  Mme  Pan- 
thès  une  sonate  pour  flûte  de  Blavet,  aux  concerts  de  la  Rénova- 
tion (18,  25  mars),  tandisque  le  Quatuor  Capet  (du  19  au  29  du 
même  mois),  exécute  la  série  entière  des  Quatuors  de  Beethoven, 
MM.  Enesco  et  Lazare  Levy  un  Concerto  en  mi  mineur  de  Nardini 
et  une  Chacone  de  Vitali  (25  mars).  Les  „Concerts  d'autrefois" 
—  MM.  Fleury,  Desmonts,  Mondain,  Taine,  et  Mlle  Delcourt,  — 
donnent  une  séance  d' œuvres  du  XVII P  siècle,  et  le  lendemain 
(12  avril),  au  concert  de  la  Revue  musicale,  Mme  Landowska  un 
récital  de  clavecin.  Le  26  avril,  nouveau  récital  de  Wanda  Lan- 
dowska (clavecin  et  piano)  qui,  les  5  et  10  mai,  au  Théâtre  des 
Champs-Elysées,  reparaît  en  compagnie  de  Marie  Barrientos  dans 
des  œuvres  de  Rameau,  Purcell,  Hasse,  Paradies,  Cimarosa,  Mas- 
sini, Carissimi,  Händel,  Scarlatti,  Telemann,  et  Bach  (cantate 
Weichet  nur,  betrübte  Schatten). 

Le  16  mai,  la  Société  chorale  universitaire  se  consacre,  sous  la 
direction  de  M.  Eugène  Bonnet,  à  Orlando  de  Lassus,  Costeley, 
Bouzignac,  Monteverdi,  Schütz,  Carissimi,  Campra  (une  scène  de 


100  FRANCE 

l'Europe  galante)  et  exécute  le  plus  ancien  canon  connu,  tiré  par 
M.  Gastoué  d'un  manuscrit  du  Roman  du  Renart. 

Le  5  juin,  une  curieuse  séance  de  musique,  due  à  l'initiative  de 
M.  Le  Cerf,  collectionneur  d'instruments,  fait  entendre  un  Choral 
pour  soprano  et  trombone  (Duf  ay) ,  un  Prélude  pour  deux  trom- 
pettes et  un  trombone  (Purcell),  du  Bach,  une  Sonata  sopra  Sancta 
Maria  (Monteverdi),  pour  voix,  violes,  cornets  et  trombones,  — 
toutes  œuvres  exécutées  sur  des  instruments  de  l'époque. 

La  série  de  concerts  et  de  manifestations  musicales  donnés 
pendant  les  mois  de  mai  et  juin,  au  cours  de  la  Saison  olympi- 
que, au  Théâtre  des  Champs  Elysées,  a  été  l'occasion  d'entendre, 
par  trois  fois,  la  Passion  selon  Saint-Matthieu,  avec  M,  Mengel- 
berg et  les  artistes  d'Amsterdam;  la  Passion  selon  Saint- Jean, 
avec  la  Schola  Cantorum  de  Nantes  et  des  représentations  de 
Mozart  en  allemand  et  en  italien  (voir  plus  loin,  Théâtre),  accom- 
pagnées de  plusieurs  concerts  mozartiens,  au  cours  desquels  M, 
Straram,  qui  dirigeait  les  représentations  italiennes,  fit  exécuter 
le  Requiem,  la  Cantate  funèbre  maçonnique,  un  Concerto  pour  flûte 
et  orchestre  (avec  M.  Moyse).  Notons  encore  la  réapparition,  à 
l'Opéra,  de  M.  Kubelik,  qui  inscrivit  à  ses  programmes  un  Concer- 
to de  Mozart. 

Après  les  vacances,  la  saison  nouvelle  apporte,  elle  aussi,  son 
contingent  de  musique  ancienne,  avec  les  Chanteurs  de  la  Sainte- 
Chapelle  (œuvres  de  Bach,  Lassus,  Grétry:  le  Rossignol),  la  Re- 
naissance française  (séance  consacrée  à  Mozart),  la  violoniste 
Charlotte  Laf arge  (Sonate  de  Festing,  1 726  ;  A  ndantino  de  Pugnani, 
Hornpipe  de  Arne,  Chasse  de  G.  Antonio)  ;  l'Initiation  musicale, 
où  M.  Honegger  consacre  une  séance  à  Bach  ;  Mme  Blanc  de  Font- 
belle,  qui  fait  appel  aux  Instruments  anciens  de  M.  H.  Casadesus, 
et  à  leurs  reconstitution  fantaisistes:  on  y  entend,  par  exemple, 
une  Sonatine  (?)  de  Francœur,  pour  quinton  et  harpe-luth  et  un 
duetto  de  Cimarosa  pour  viole  d'amour  et  harpe-luth  ! . . . . 

Au  concert  de  la  Revue  musicale  (29  novembre),  on  exécute  des 
morceaux  extraits  du  Trésor  d'Orphée,  de  Francisque,  réédités 
jadis  par  le  regretté  H.  Quittard,  du  Couperin,  du  Scarlatti  et  du 
Bach.  M.  Fournier,  violoncelliste,  interprète  une  sonate  d'Ecclès, 
à  son  concert  du  1 1  décembre.  Mlle  Solange  Renié,  harpiste,  res- 
suscite, le  lendemain,  une  Sonate  de  Porpora  pour  son  instrument, 
accompagné  de  deux  violons  et  violoncelle  et  interprète  seule  le 
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Coucou  de  Daquin .  M .  Mendels ,  violoniste ,  fait  entendre  une  cadence 
inédite  de  Saint-Saëns,  pour  le  Concerto  en  la  de  Mozart  ;  M.  Fleury 
(19décembre)  fait  une  incursion  dans  l'ancienne  musique  anglaise 
pour  flûte  {The  green  sleeves,  1609,  et  Chansons  d'amour  du  temps 
d'Elisabeth,  interprétées  par  Miss  Dorothy  Moulton)  ;  la  Marc- 
Antoine,  de  Blavet  ;  un  Concerto  pour  quatre  flûtes  et  clavecin  de 
Boismortier  (MM.  Bauduin,  Camus,  Noack,  Fleury  et  Mme  Fleu- 
ry), et  plusieurs  œuvres  oubliées  de  l'époque  du  second  Empire, 
par  Mme  Fleury,  au  piano,  complètent  cette  intéressante  soirée.  De 
nombreuses  sonates  de  Mozart,  au  piano  ou  au  violon  surtout, 
sont  exécutées  cà  et  là.  Le  24  décembre,  les  Chanteurs  de  Saint- 
Gervais,  sous  la  direction  de  M.  Le  Flem,  empruntent  à  leur  riche 
répertoire  des  œuvres  de  Nanini,  La  Rue,  Lassus,  Josquin,  Coste- 
ley,  le  Jeune,  et  la  toujours  pittoresque  Bataille  deMarignan  de 
Clément  Jannequin. 

Musique  religieuse  et  Concerts  spirituels 

Nous  retrouvons  ces  mêmes  Chanteurs  de  Saint-Gervais,  soit 
dans  des  concerts  spirituels,  soit  à  leur  église  même,  au  cours  de 
l'année.  A  l'autre  bout  de  Paris,  à  l'église  protestante  de  l'Etoile, 
M.  Bret  dirige  des  œuvres  de  Bach. 

Aux  Concerts  spirituels  de  l'ancienne  chapelle  de  la  Sorbonne, 
M.  de  Saunières  fait  exécuter  la  Passion  selon  Saint-Matthieu,  le 
Requiem  de  Mozart,  le  De  profundis  de  Gluck,  des  fragments  du 
Messie. Kld,  chapelle  des  Invalides  (15  avril),  a  lieu  un  concert  de 
musique  sacrée  (œuvres  de  Vittoria,  Carissimi,  Palestrina,  Char- 
pentier, Schütz,  Bach),  sous  la  direction  de  M.  J.  Meunier.  En 
avril,  M.  Letocart,  pour  la  société  des  Amis  des  cathédrales,  dirige 
la  Messe  de  minuit  de  M.  A.  Charpentier.  M.  Raugel,  avec  la  maî- 
trise de  Saint-Eustache,  dirige  à  la  chapelle  du  château  de  Versail- 
les (9  juin)  un  concert  spirituel  organisé  parla  société  des  Amis  des 
arts  de  Seine-et-Oise  (motetsdeDuMont,Lully,Lalande, Rameau, 
pièces  d'orgue  de  Marchand  et  Clérambault) . 

La  fête  de  Sainte-Cécile  (22  novembre)  donne  occasion  à  MM. 
Bonnet  et  Raugel  d'un  concert  spirituel,  au  cours  duquel  ils  font 
entendre  des  pièces  d'orgue  des  XVII®  et  XVIII®  siècles,  le  Deus 
canticum  novum  de  Lalande,  VAve  cœli  munus  de  LuUy,  l'Ave 
Regina  de  Charpentier,  le  Quam  dilecta  de  Rameau.  Le  même  jour, 
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à  la  Madeleine,  M.  Paul  Vidal  dirige  la  Messe  du  sacre  (de  Char- 
les X)  de  Cherubini. 

La  fête  de  Noël  (2  et  25  décembre)  est  célébrée  dans  de  nom- 
breuses églises  par  d'anciennes  œuvres  françaises  et  italiennes, 
généralement  choisies  avec  goût,  ainsi  que  par  de  nombreux 
Noëls  anciens. 

III.  THEATRE 

Les  théâtres  lyriques  subventionnés  n'ont  repris  ou  remonté 
aucune  pièce  ancienne.  La  „Petite  Scène",  qui  s'est  vouée,  au  con- 
traire, sous  la  direction  de  M.  X.  de  Courville,  aux  œuvres  d'autre- 
fois, après  avoir  célébré  „Ronsard  amoureux",  en  faisant  exécuter 
des  pièces  de  Claude  Lejeune,  du  Cauroy,  Toinot  Arbeau,  Claude 
Gervaiseet. . .  Richard  Wagner  {Mignonne,  allons  voir  si  la  rose), 
Certon,  Costeley,  Nicolas  de  la  Grotte,  Orlande  de  Lassus  et  Re- 
gnard,  — a  remonté  le  Jugement  de  Midas  (  1 778) .  La  troupe  d'ama- 
teurs de  M.  de  Courville,  et  l'orchestre,  dirigé  par  M.  F.  Raugel, 
ont  donné  une  excellente  interprétation  de  cette  partition,  l'une 
des  plus  vivantes,  et  des  plus  ignorées,  de  Grétry. 

Au  Théâtre  des  Champs-Elysées,  la  troupe  de  l'Opéra  de  Vien- 
ne, sous  la  direction  de  M.  Schalk  est  venue  donner  un  cycle  Mo- 
zart (28  mai-2  juin),  qui  a  obtenu  un  éclatant  succès  :  il  compre- 
nait deux  représentations  des  Noces  de  Figaro,  deux  de  l'Enlève- 
ment au  sérail  et  deux  de  Don  Juan,  plus  un  concert  d'orchestre. 
Immédiatement  après,  sur  la  même  scène,  M.  Walter  Straram  di- 
rigeait, une  série  de  représentations  italiennes,  de  Don  Giovanni, 
de  Cosi  fan  tutte,  et  des  Nozze  di  Figaro,  qui  n'ont  pas  été  aussi  sa- 
tisfaisantes que  celles  de  l'Opéra  de  Vienne,  mais,  qui  ont  permis 
de  faire  une  comparaison  intéressante  entre  l'interprétation  ita- 
lienne et  l'interprétation  autrichienne,  celle-ci  d'une  respectueuse 
fidélité,  et  vraiement  incomparable  dans  l'Enlèvement,  celle-là 
plus  vive,  plus  vivante,  plus  libre  aussi,  et  moins  mozartienne 
peut-être  et  qui,  d'ailleurs,  ne  pouvait  avoir  l'homogénéité  de  la 
première. 

IV.  NECROLOGIE 

Frédéric  Hellouin  est  mort  le  26  mars  1 924.  Il  laisse  plusieurs 
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ouvrages,  indépendamment  d'un  grand  nombre  d'articles  et  d'étu- 
des parus  dans  des  revues  musicales  :  Gossec  et  la  musique  française 
à  la  fin  du  XVII P  siècle  (1903),  Feuillets  d'histoire  musicale  fran- 
çaise (première  série,  comprenant,  entre  autres,  une  étude  sur 
Mondonville)  (  1 903) ,  Essai  de  critique  de  la  critique  musicale  (  1 905) , 
Un  musicien  oublié:  Catel  (1773-1830)  (1910),  le  Noël  musical 
français  (1906). 

Le  compositeur  Henri  Maréchal  (né  à  Paris  le  22  janvier  1842), 
est  décédé  au  début  du  mois  de  mai.  Par  une  modestie  rare,  il 
avait  demandé  que  sa  mort  ne  fût  connue  qu'après  ses  obsèques. 
H.  Maréchal  laisse  trois  volumes  intéressants  pour  l'histoire 
musicale  du  siècle  dernier  :  deux  volumes  de  Souvenirs  :  Rome 
(1904),  Paris  (1907),  et  Lettres  et  Souvenirs,  1870-1874  (1920). 

J.  G.  Prod'homme. 
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DIE    MUSIKWISSENSCHAFTLICHE   ARBEIT  IN  LENINGRAD 

Während  die  Musikwissenschaft  in  allen  andern  Ländern  schon 
längst  festen  Fuss  inmitten  der  übrigen  wissenschaftlichen  Diszi- 
plinen gefasst  hat,  ist  in  Russland  bis  in  die  letzte  Zeit  hinein  wohl 
kaum  Jemand  auf  den  Gedanken  an  die  Möglichkeit  einer  wissen- 
schaftlichen Inangriffnahme  der  Tonkunst  verfallen.  Es  wurde  ja 
seit  alters  her  an  den  russischen  Musikschulen  eine  Reihe  von  the- 
oretischen Fächern  (Elementartheorie,  Harmonie,  Kontrapunkt, 
Formenlehre) ,  sowie  allgemeine  Lehrkurse  der  Ästhetik  und  Ge- 
schichte der  westeuropäischen  und  russischen  Musik  betrieben  — 
allein  die  dabei  erstrebten  Ziele  waren  rein-praktischer  Natur  und 
entbehrten  einer  streng  wissenschaftlichen  Grundlage.  Dazu  trat, 
dass  die  —  allgemein  genommen  —  kurze  Entwicklungszeit  der 
russischen  Musikkultur  noch  keine  gründlich  ausgearbeitete  so- 
zial-musikalische Weltauffassung  schaffen  konnte,  und  dass  die 
ganze  Evolution  der  russischen  Musik  stets  im  Zeichen  persönli- 
cher Einwirkung  dieses  oder  jenes  hervorragenden  Meisters  stand. 
Die  Folge  davon  war  eine  natürliche  Kanonisierung  künstlerisch- 
technischer Handgriffe  einer  bestimmten  Schule  und  die  Errich- 
tung schwer  zu  erschütternder  Grundpfeiler  eines  naïven  Glau- 
bens an  die  Unfehlbarkeit  der  Dogmen,  die  auf  einer  gewissen 
Pietät  fur  den  grossen  Lehrmeister  beruhten,  was  —  wie  bekannt 
—  selbst  mit  dem  elementarsten  wissenschaftlichen  Kritizismus 
nicht  in  Einklang  gebracht  werden  kann.  Anderseits  war  es  gerade 
dieser  die  russische  Musiklitteratur  und  —  Kritik  beherrschende, 
unwissenschaftliche  Geist,  de  die  Universitätskreise  bewog,  sich 
von  der  Musikwissenschaft  fernzuhalten,  und  auf  diese  Weise  ei- 
nen circulus  vitiosus  schuf,  indem  er  dem  jungen  Geschlechte  der 
Musikgelehrten  die  letzte  Stütze  raubte  und  alles  auf  Einzelstre- 
ben und  individuellen  Kampf  stimmte. 
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Das  einzige  Gebiet,  auf  dem  sich  strenge  wissenschaftliche  Tra- 
dition auszuarbeiten  vermochte,  bheb  dasjenige  der  Geschichte 
des  russischen  Kirchengesanges,  wo,  seit  dem  Fürsten  W.  Odo- 
jewsky  und  dem  Protopresbyter  D.  Rasumowsky,  eine  lange  Linie 
von  Forschern  sich  bemerkbar  macht,  die  in  den  zurzeit  sich  erfolg- 
reich betätigenden  Professoren  W.  Metallow  (Moskau)  und  A. 
Preobraschensky  (Leningrad)  ausläuft.  Es  ist  übrigens  bezeich- 
nend, dass  hier  der  Impuls  nicht  von  der  Musikgeschichte,  son- 
dern von  der  Kirchengeschichte  ausging  und  dass  die  nicht  anzu- 
zweifelnde Blütezeit  dieser  Disziplin  nur  dadurch  bedingt  wurde, 
dass  ihr  Kernpunkt  in  Zielen  spezifisch  archäologischen  Charak- 
ters lag. 

Eigentlich  dürfen  bis  zur  allerletzten  Zeit  in  der  russischen  Lit- 
teratur  nur  zwei  von  wissenschaftlicher  Weltanschauung  wahr- 
haft durchdrungene  Werke  genannt  werden,  und  zwar  „Das  russi- 
sche Volkslied"  des  in  Charkow  wohnhaften  Gelehrten  P.  Sso- 
kalsky  (  1 888)  und  „Der  imitierende  (verschiebbare)  Kontrapunkt 
im  strengen  Stil"  des  genialen  Komponisten  und  Musikers  S. 
Tanejew  (1909).  Alles  übrige  —  mit  äusserst  wenigen  Ausnahmen 
wie  einzelne  Artikel  des  obenerwähnten  Fürsten  Odojewsky,  Sse- 
row,  Davidoff,  Petr,  Bulitsch  u.  A.,  —  wies  allzu  dilettantische 
Züge  auf,  so  z.B.  die  Arbeiten  des  auch  in  Westeuropa  bekannten 
imermüdlichen  Sammlers  russischer  Altertümer,  N.  Findeisen, 
der  lange  als  Chefredakteur  der  „Russischen  Musikzeitung"  tätig 
war,  und  als  Pfadfinder  für  die  in  Zukunft  zu  erwartende  Blüte  der 
russischen  Mussikwissenschaft  doch  grossen  Nutzen  gebracht  hat. 

Die  aUmählig  heranreifenden  Tendenzen  einer  wissenschaftli- 
chen Analyse  der  in  Musikkunst  und  Musikkultur  vorhandenen 
Erscheinungen  konnten  sich  nur  nach  der  Oktoberrevolution  ver- 
wirklichen. Fast  gleichzeitig  formieren  sich  in  Moskau  und  Le- 
ningrad die  ersten  musikwissenschaftlichen  Vereinigungen  und 
werden  einzelne  Disziplinen  der  Musikwissenschaft  in  die  Lehr- 
pläne der  reformierten  Universitäten  und  Konservatorien  aufge- 
nommen. Noch  um  ein  weniges  später  entstehen  schliesslich  zwei 
grosse  wissenschaftliche  Forschungszentren  —  das  „Staatsinsti- 
tut für  Musikwissenschaf  t"  (GIMN)  in  Moskau,  und  die  „Musikge- 
schichtliche Abteilung  des  Russischen  Kunsthistorischen  Insti- 
tuts" in  Leningrad. 

An  anderer  Stelle   („Musikblätter  des  Anbruchs"  1925,  Son- 
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deraummer  Russland),  habe  ich  schon  darauf  hingewiesen,  dass 
die  Geschichte  der  russischen  Musikwissenschaft  übel  mitgespielt 
hat,  in  dem  sie  die  Momente  des  Entwicklungshöhepunkts  dersel- 
ben mit  dem  völligen  Zusammenbruch  der  musikalischen  Verlags- 
tätigkeit paarte,  wodurch  eine  Erweiterung  und  Vertiefung  des 
musikwissenschaftlichen  Horizontes  unmöglich  wurde.  Die  gänz- 
Hche  Abgeschiedenheit  vom  Westen  und  eine  gewisse  anfängliche 
schwankende  Unfestigkeit  führte  gleichzeitig  zu  einer  Intensifi- 
kation  des  kollektiven  wissenschaftlichen  Lebens  innerhalb  der 
engen  Grenzen  jedes  einzelnen  grundlegenden  Kulturzentrums  in 
Rusland.  Eigentlich  giebt  es  bis  heute  noch  keine  ganze  russische 
Musikwissenschaft:  sie  stellt  heute  nur  ein  kompliziertes,  aus 
zwei  gleichwertigen  und  gleichbedeutenden  Ingredienzien  besteh- 
endes Konglomerat  dar  —  aus  den  Musikwissenschaften  von 
Leningrad  und  Moskau.  Daher  durfte  jegliche  Übersicht  der  russi- 
schen musikwissenschaftlichen  Arbeit  unvermeidlich  als  unvoll- 
ständig erscheinen,  wenn  sie  nicht  in  jedem  einzelnen  Falle  durch 
einen  zweiten  Bericht  vervollständigt  wird,  der  gerade  dasjenige 
beleuchtet,  was  in  dem  ersten  naturgemäss  keiner  Betrachtung 
imterworfen  wurde.  Alles  oben  gesagte  erklärt  also  in  genügen- 
dem Maasse  den  Grund,  aus  welchem  diese  Ziele  ein  imumgäng- 
lich  notwendiges  Korrectiv  und  eine  Vervollständigung  des  im 
allgemeinen  vortrefflichen  Artikels  von  Professor  M.  Iwanow- 
Boretzky  abgeben,  der  in  der  zweiten  Lieferung  des  „Bulletin 
de  la  Société  Union  Musicologique"  1924  erschien,  den  Sinn  und 
tonus  des  musikwissenschaftlichen  Lebens  in  Russland  allerdings 
in  zugeringfügigem  Maasse  beleuchtend. 

Die  musikgeschichtliche  Abteilung  des  Russischen  Kunst- 
historischen  Instituts  ist  um  etliches  älter  als  das  Moskauer  Gimn  : 
im  Februar  dieses  Jahres  hat  die  Feier  ihres  fünfjährigen  Besteh- 
ens stattgefunden.  Ihre  Entstehungsgeschichte  ist  äusserst 
merkwürdig  und  eigenartig;  ich  halte  es  für  zweckmässig,  mich 
bei  derselben  aufzuhalten. 

Wie  schon  von  Professor  Iwanow-Boretzky  betont  wurde,  war 
die  „Wissenschaftlich- theoretische  Assoziation  der  Mussikabtei- 
lung  des  Volkskommissariats  für  Bildungswesen"  von  äusserst 
kurzer  Dauer:  sie  hat  nur  zwei  Lieferungen  ihrer  „Nachrichten" 
veröffentlichen  können  und  zwei  öffentliche  Lehrkurse  über  Mu- 
sikakustik (Prof.  W.  Kowalenkow)  und  über  die  Geschichte  der 
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Orgel  und  der  Orgelmusik  (Prof.  J.  Handschin,  zurzeit  Privatdo- 
zent an  der  Universität  zu  Zürich)  veranstaltet .  In  den  genannten 
„Nachrichten"  gelangten  eine  Reihe  von  Artikeln  der  obener- 
wähnten Professoren  Kowalenkow  und  Handschin,  sowie  des  Jo- 
seph Achron,  B.  Ssabanejewu  A.  zur  Veröffentlichung,  unter  denen 
namentlich  die  Arbeiten  des  ersten  „Über  die  Temperierung  der 
Tonleiter",  und  „Über  die  graphische  Darstellung  der  Gammen" 
als  interessant  zu  bezeichnen  sind,  in  denen  er  neue  Typen  der 
Temperatur  zu  finden  sucht  :  der  neunzehnstufigen  und  der  soge- 
nannten „geometrischen".  Abgesehen  von  ihrem  Eigenwert  wa- 
ren die  „Nachrichten"  auch  von  grosser  prinzipieller  Bedeutung, 
insofern  als  sie  den  ersten  Versuch  einer  musikalischen  russischen 
Zeitschrift  darstellten,  in  welcher  die  Interessen  der  wissenschaft- 
lichen Forschung  nicht  durch  kunstkritische  und  musikpublizis- 
tische Bestrebungen  in  den  Hintergrund  gerückt  wurden,  wie  es 
sogar  in  unseren  besten  musikalischen  Zeitschriften  der  Fall  war, 
als  da  sind  „Musik",  „Melos"  und  „Musikalischer  Zeitgenosse". 

Die  Auflösung  der  „Wissenschaftlich-theoretischen  Assozia- 
tion" war  durch  die  Schliessung  der  Musikabteilung  des  Volks- 
kommissariats für  Bildungswesen  bedingt,  deren  Teil  sie  bildete. 
Um  dieselbe  Zeit  begannen,  dem  Vorschlag  des  ehemaligen  Chefs 
des  Musikabteilung  Prof.  B.  Assafjew  (Igor  Glebow).  Zufolge  die 
organisatorischen  Vorarbeiten  fur  die  Bildung  eines  besonderen 
„Musikwissenschaftlichen  Instituts",  das  der  Zahl  des  allgemei- 
nen akademischen  Staatsinstitutionen  einverleibt  wurde.  Diese 
Arbeit  konnte  jedoch  nicht  zu  Ende  geführt  werden,  da  in  einer 
der  Höheren  Lehranstalten  Leningrads  dem  ,, Kunsthistorischen 
Institut"  parallele  Reformen  durchgeführt  wurden,  die  das 
letztere  in  ein  wissenschaftliches  Centralforschungsinstitut  um- 
schufen und  zwar  mit  vier  von  einander  unnabhängigen  Abtei- 
lungen: für  Geschichte  des  Theaters,  der  Redekünste,  der  dar- 
stellenden Künste  und  schliesslich  der  Musik,  wobei  der  erwähnte 
Prof.  Assafjew  die  Präsidentenwürde  bekleidete  und  das  Kathe- 
der für  allgemeine  Musikwissenschaft  inne  hatte. 

Das  „Kunsthistorische  Institut"  was  noch  lange  vor  der  Revo- 
lution auf  Privatinitiative  des  Grafen  W.  Subow  gegründet  wor- 
den, dessen  persönliche  Mittel  die  Schaffung  einer  vortrefflichen 
und  äusserst  wertvollen  Bibliothek  mit  Werken  über  Kunstge- 
schichte und  Kunsttheorie,  sowie  auch  der  ersten  speziel  kunst- 
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wissenschaftlichen  Höheren  Lehranstalt  in  Rusland  ermöglich- 
ten. Im  Anfange  fehlten  völlig  auch  hier  die  Disziplinen  der  Mu- 
sikwissenschaft ;  im  Jahre  1916  jedoch  wurde  N.  van  Gilse  van  der 
Pals  vom  Institutsrate  aufgefordert,  die  Vorlesungen  über  „Ein- 
führung in  die  Musikgeschichte"  zu  übernehmen,  und  um  ein 
Jahr  später  trat  der  Musikkritiker  E.  Braudo  seine  Tätigkeit  als 
Leiter  desKursus  über  die  „Geschichte  der  Musikstile"  an,  wodurch 
die  Entstehung  einer  „Abteilung  für  Musikgeschichte"  eingeleitet 
wurde.  Die  weitere  Entwicklung  dieser  Abteilung  schritt  anfäng- 
lich im  Plane  quantitativer  Vergrösserung  des  Professorencontin- 
gents  und  der  Erweiterung  der  Lehrkurse  vor  ;  die  endgültige  Con- 
zentration  der  Abteilung  wurde  jedoch  durch  die  Ereignisse  der 
Revolutionsjahre  gehemmt  und  fand  erst  im  Frühjahr  1920  ihren 
Abschluss,  wo  durch  die  erste  Vorlesung  des  Professors  S.  Ljapu- 
now  (t  1924)  über  die  Geschichte  der  russischen  weltlichen  Musi- 
die  Tätigkeit  des  neu  entstandenensozial-musikalischen  Organis- 
mus formell  eröffnet  wurde. 

Ungeachtet  ihrer  äusseren  pädagogischen  Erscheinung  wies  das 
Institut  schon  sehr  früh  mit  grosser  Deutlichkeit  eine  wissenschaft- 
lich-forscherische Richtung  auf.  Im  September  1921  fand  dieses 
seine  Bestätigung  dadurch,  dass  das  Institut  in  ein  wissenschaft- 
liches umgeformt  wurde,  „dessen  Ziel '  * — wie  es  im  Statut  heisst  — 
,,die  Pflege  der  Wissenschaft  über  die  Geschichte  der  Künste  mit- 
tels forscherischer  Arbeit  ist".  Von  diesem  Augenblick  ab  conzen- 
triert  sich  die  gesammte  musikwissenschaftliche  Tätigkeit  eben 
in  den  Wänden  des  „Kunstgeschichtlichen  Instituts",  dem  um 
diese  Zeit  die  Bezeichnung  eines  „Allrussischen"  beigelegt  wird. 

Es  ist  durchaus  nicht  verwunderlich,  wenn  in  einer  jungen  mu- 
sikwissenschaftlichen Anstalt  Fragen  methodologischer  Natur 
sogleich  in  den  Mittelpunkt  rückten.  Wenn  methodologische  Be- 
strebungen der  gesammten  wissenschaftlichen  Denkungsweise 
der  Jetztzeit  im  allgemeinen  eigen  sind,  so  gilt  das  insbesondere 
für  russische  Musikwissenschaftler,  die  es  gleich  zu  Anfang  nicht 
unterlassen  konnten,  ihre  einstweilen  jeder  wissenschaftlichen 
Tradition  entbehrende  Tätigkeit,  auf  feste  prinzipielle  Basis  zu 
gründen.  Hierbei  traten  naturgemäss  zwei  Grundrichtungen  her- 
vor :  erstens  —  die  Begründung  der  analytischen  Arbeit  im  Felde 
konkreter  Erforschung  der  Musikformen  und  der  Erscheinungen 
im  Musikstil  („Stilkritik"),  und  zweitens  —  eine  gleiche  Begrün- 
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dung  der  synthetischen  Arbeit  und  Feststellung  von  Möglichkei- 
ten für  die  Schaffung  einer  objektiven  Musikwissenschaft,  als  Sy- 
stem des  Wissens. 

Als  sichtbares  äusseres  Ergebnis  erschien  bald  die  Sammlung 
von  Artikeln  „De  Musica",  im  Verlage  der  „Akademischen 
Staatsphilharmonie"  (1923).  Dieselbe  besteht  aus  Artikeln  von 
B.  Assafjew  (der  wie  stets  unter  dem  litterarischen  Pseudonym 
,,Igor  Glebow"  auftrat)  „Über  den  Wert  der  Musik"  und  „For- 
mungsprozess  des  Tonmaterials";  von  R.  Gruber  „Problem  der 
musikalischen  Verkörperung";  von  B.  Sotow  (Pseudonym) 
„Formproblem  in  der  Musik";  von  S.  Ginsburg  „Grundlagen der 
Theorie  musikhistorischen  Wissens",  undvonA.  Finagin,,  Syste- 
matik des  musiktheoretischen  Wissens".  In  der  Sammlung  wird 
den  von  der  Abteilung  genommenen  Stellungnahmen  das  Facit 
gezogen. 

Die  Mitarbeiter  der  Sammlung  nehmen  als  Ausgangspunkt  für 
den  Aufbau  jeder  musikwissenschaftlichen  Disziplin  die  d5niami- 
sche  Inangriffnahme  der  Tonkunst  an,  die  einerseits  den  spezi- 
fisch zeitlichen  Charakter  derselben  unterstreicht,  anderseits  die 
Unkörperlichkeit  ihrer  Formen  betont.  Mit  anderen  Worten,  die 
Musik  wird  als  ein  fortlaufender  Prozess  des  Werdens  bezeichnet. 
oder,  um  mit  den  klassischen  Worten  Wilhelm  v.  Humboldts  zu 
reden  :  „Sie  ist  kein  Werk  (epyov) ,  sondern  eineTatigkeit(èvépYe!.a)". 
Hieraus  lässt  sich  eine  Reihe  äusserst  wichtiger  Schlüsse  ziehen. 
Erstens  :  die  dynamische  Weltanschauung  bringt  eine  unbedingte 
Lossage  von  jeglichen  Versuchen  einer  Benützung  räumlicher 
Methoden  in  der  Musik  mit  sich;  in  diesem  Sinne  giebt  es  wol 
kaum  schroffere  Gegensätze  als  die  von  dem  Moskauer  Gimn  und 
der  Musikgeschichtlichen  Abteilung  d.  R.  K.  I.  gebotenen.  Dort — 
üppiges  Blühen  der  räumlichen  Inangriffnahme,  die  ihr  endgülti- 
ges Entwicklimgsstadium  in  der  Lehre  des  Professors  G.  Conus 
und  des  von  ihm  geleiteten  „Laboratoriums  für  metrisch-tektoni- 
sche  Analyse  der  Musikwerke"  gefunden  hat;  hier  —  völlige  Ver- 
neinung der  Räumlichkeit  und  Übergang  zu  reiner  Djmamik  funk- 
tioneller Abhängigkeiten  rmd  Beziehungen.  Hieraus  wird  auch 
der  nächste  Schritt  leicht  verständlich  —  Anerkermimg  der 
Form  nicht  als  ein  für  allemal  feststehendes  Constructionssche- 
ma,  sondern  als  einzeln  auftretende,  imwiederholbare  Lösung  des 
Problems  der  Organisation  des  tönenden  Stoffes.  Dann  erscheint 
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nicht  sowol  die  Erforschung  der  quantitativen  (metrischen)  Seite 
als  wichtig,  sondern  die  der  quahtativen,  d.  h.  der  Intonation  (alles 
was  in  Tönen  Sein  und  Wesen  hat)  und  des  Rythmus  {wie  es  dem 
Bewusstsein  des  lauschenden  oder  schöpfenden  Subjekts  sich  bie- 
tet). Schliesslich  macht  sich  noch  die  Notwendigkeit  eines  sozio- 
logischen Correktivs  bemerkbar,  die  von  den  psychologischen 
Gesetzen  der  musikalischen  Formgebung  in  den  Vordergrund  ge- 
rückt ist,  insofern  als  die  Musik  eine  spezifische  Abart  der  Sprache 
darstellt,  d.  h.  ein  Mittel  für  geistige  Berührung  zwischen  Leuten 
aus  dieser  oder  jener  sozialen  Gruppe. 

Als  wertvolle  Ergänzung  fur  die  obenangeführten  sechs  Artikel 
ist  noch  eine  Arbeit  Igor  Glebow's  erschienen  :  „Theorie  des  mu- 
sikgeschichtlichen Prozesses,  als  Grundlage  des  musikgeschichtli- 
chen Wissens"  die  in  der  vom  Russischen  Kunsthistorischen  Insti- 
tut besorgten  Sammlung  „Aufgaben  und  Methoden  der  Kunst- 
forschung" (1924)  erschienen  ist.  Weitere  ähnliche  Themata  be- 
rührende Arbeiten  sind  leider  ungedruckt  geblieben  ;  ich  möchte 
hier  der  Berichte  des  verstorbenen  Dr.  med.  I.  Kryschanowsky 
(t  1924)  „Biologische  Grundlagen  der  musikalischen  Evolution" 
erwähnen,  so  wie  A.  Finagins  „Über  die  Möglichkeit  einer  räum- 
lich-tektonischen  Analyse  der  Musikform",  R.  Grubers  „Object  und 
Methode  in  der  Erforschung  musikalischen  Schaffens  und  seiner 
Ergebnisse",  S.  Ginsburgs,,  Soziologische  Einführung  in  die  Musik- 
wissenschaft"  und  „Problem  des  musikalischen  Denkens"  u.a. 

Übrigens  hat  sich  die  Abteilung  nicht  allein  auf  methodologische 
Forschungen  beschränkt,  sondern  sich  gleichzeitig  mit  weitgehen- 
der wissenschaftlich  forscherischer  Arbeit  auf  konkreteren  Gebie- 
ten der  Musikwissenschaft  befasst.  Vor  allem  wurde  die  völlig  un- 
genügende Verfassung  des  heutigen  Wissens  über  die  Vergangen- 
keit der  russischen  Musik  in  Betracht  gezogen.  Wenn  bis  heute 
der  Westen  keine  richtige  Vorstellung  von  dem  wahren  Wesen  des 
musikalischen  Evolutionsprozesses  in  Russland  hat,  so  haben 
wir  Russen  in  dieser  Beziehung  sehr  wenig  voraus.  Die  Haupt- 
und  Grundbedingung  für  die  Herstellung  einer  wissenschaftlichen 
Geschichte  der  russischen  Musik  besteht  in  der  Notwendigkeit 
einer  gründlichen  Durchsicht  der  früheren  Schlussfolgerungen 
und  Meinungen  auf  fester  Grundlage  archäologischer  und  stil- 
kritischer Analyse  der  Erscheinungen  im  Musikleben  und  in  der 
Musikkunst  Russlands,  vorderhand  in  XVII.— XVIII.  Jahrhun- 
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dert,  was  einen  unabwendbaren  und  radikalen  Umbau  der  ge- 
wohnheitsmässigen,  stehenden  Formen  und  Meinungen  zur  Folge 
haben  dürfte. 

Die  eminent  reichhaltige  musikalische  Zentralbibliothek  der 
Akademischen  Staatstheater  und  das  Archiv  des  vormaligen  Kai- 
serlichen Hofministeriums  benutzend,  besorgten  die  Mitarbeiter 
der  Abteilung  eine  lange  Reihe  von  Arbeiten  für  den  Druck,  die 
eine  völlig  neue  Conzeption  des  russischen  Musikwesens  gegen 
Ende  des  XVIII.  und  Anfang  des  XIX.  Jahrhunderts  (Epoche  vor 
Glinkas  Auftreten)  bieten.  Eine  Auswahl  von  Artikeln,  die  aus 
der  Feder  B.  Assafjews,  A.  Rimsky-Korssakows,  W.  Prokofjews, 

A.  Finagins,  A.  Druschinins  u.  A.  stammen,  befindet  sich  augen- 
blicklich in  Druck;  gleicherweise  ist  eine  kritisch  geprüfte  neue 
Auflage  von  Glinkas  Memoiren,  sowie  eine  Auswahl  kleiner  Mono- 
graphieen  aus  der  russischen  Musikgeschichte  nach  deren  Gattun- 
gen druckfertig  ;  letztere  besteht  aus  zehn  Skizzen  :  über  das  rus- 
sische Volkslied  (A.  Finagin),  die  Kultusmusik  in  Russland  (A. 
Preobraschensky) ,  die  russische  Oper  (Igor  Glebow),  die  russische 
Symphonie  (Igor  Glebow).  die  russische  instrumentale  Kammer- 
musik (W.  Karatygin),  die  russische  Romanze  (Igor  Glebow),  das 
russische  Musikwesen  (A.  Rimsky-Korssakow),  die  russische  Mu- 
sikkritik (R.  Gruber),  die  russische  Musikwissenschaft  (A.  Rimsky 
Korssakow)  und  endlich  Bibliographie  und  Chronologie  der  russi- 
schen Musik  (S.  Ginsburg)  ;  die  beiden  zu  Anfang  genannten  Ar- 
tikel sind  bereits  veröffentlicht.  Ausserdem  werden  auf  dem  Ge- 
biete kollektiven  Wirkens  die  geschichtlichen  Forschungen  über 
den  Kirchengesang  in  Russland  fortgesetzt  (unter  Leitung  des 
Prof.  A.  Preobraschensky)  ;  auf  dem  Gebieteindividuellen  Wir- 
kens ist  die  Dargomyschsky  und  Tschaikowsky  gewidmete  Arbeit 

B.  Assafjews  teilweise  beendet,  sowie  W.  Karatygins  über  Mus- 
sorgsky, A.  Rimsky-Korssakows  über  Glinka,  R.  Grubers  über 
Sserow,  S.  Ginsburgs  über  K.  Davidoff,  u.  a.  In  engstem  Zusam- 
menhange mit  dem  oben  Angeführten  verläuft  die  Tätigkeit 
einer  Sonderkommission  für  Verbesserung  und  Erweiterung  des 
russischen  Teils  des  Riemannschen  „Musiklexikons",  deren  Präses, 
Prof.  A.  Rimsky-Korssakow,  mit  dem  jetzigen  Herausgeber  des 
Wörterbuchs,  Dr.  Alfred  Einstein,  und  dem  Hauptleiter  des  rus- 
sischen Teils,  Dr.  Oskar  von  Riesemann,  bereits  in  Verbindung 
getreten  ist. 
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Die  Geschichte  der  westeuropäischen  Musik  regt  naturgemäss 
das  Interesse  der  Abteilung  in  weit  geringerem  Masse  an,  haupt- 
sächlich aus  dem  Grunde,  weil  seit  mehr  denn  einem  Jahrzehnt  die 
russischen  Musikwissenschaftler  von  den  ausländischen  Archiven 
und  Bibliotheken  abgeschnitten  bleiben.  Dessenungeachtet, 
kann  auch  hier  auf  einige  wertvolle  Forschungen  hingewiesen  wer- 
den, so  auf  die  Berichte  W,  Schischmarews  über  Ronsard  und  B. 
Assaf  Jews  über  LuUy.  Es  steht  zu  hoffen,  dass  nach  der  geplanten 
Eröffnung  der  römischen  Abteilung  des  Insituts  die  wissenschaft- 
lichen Mitarbeiter  unserer  Abteilung  ihr  Können  auch  dieser  Ab- 
zweigung des  musikalischen  Wissens  widmen  werden. 

Zur  Zeit  ist  die  Tätigkeit  der  Abteilung  unter  drei  Sektionen, 
die  geschichtliche,  die  philosophisch-theoretische  imd  die  soziolo- 
gische verteilt.  Die  Abteilung  misst  der  lezteren  besondere  Bedeu- 
tung bei,  insofern  als  die  soziologische  Behandlung  der  Musik  für 
seine  methodologische  Grundposition  angesehen  werden  muss. 
Jedoch  existiert  die  Sektion  als  selbständiges  Ganzes  zu  kurze 
Zeit,  um  die  Möglichkeit  sei  es  auch  nur  für  das  erste  Facit  ihrer 
Tätigkeit  zu  finden.  Abgesehen  von  der  kritisch-bibliographi- 
schen Umarbeitung  der  alten  soziologisch-musikalischen  Littera- 
tur  lenkt  die  Section  ihre  Aufmerksamkeit  hauptsächlich  auf  die 
Probleme  der  russischen  und  westeuropäischen  Musikkultur  im 
Mittelalter,  auf  die  Musikgeschichte  der  grossen  Französischen 
Revolution  und  auf  die  Analyse  des  Musikwesens  im  heutigen 
Russland.  In  nächstliegender  Zeit  stehen  in  Aussicht  Vorträge 
von  B.  Assafjew:  „Probleme  der  heutigen  russischen  Musikkul- 
tur" und  „Das  Pariser  Jahrmarktstheater  und  die  Anfänge  der 
Opéra  comique",  von  S.  Ginsburg  „Soziologische  Methode  in  der 
Musikgeschichte"und„Die  Musik  der  grossen  FranzösischenRevo- 
lution",  sowie  eine  Reihe  von  Referaten  informierenden  Charak- 
ters über  die  letzten  Werke  P.  Beckers  („Das  deutsche  Musikle- 
ben"), Max  Webers  („Die  rationalen  und  soziologischen  Grund- 
lagen der  Musik")  und  Charles  Lalo's  („L'art  et  la  vie  sociale"). 
Ausserdem  sind,  abgesehen  von  der  bereits  erwähnten  „Soziologi- 
schen Einführung  in  die  Musikwissenschaft"  des  Schreibers  dieser 
Zeilen,  Mitteilungen  von  R.  Gruber  „Über  den  dialektischen  Ma- 
terialismus und  zeitgenössische  Musikwissenschaft",  die  den  er- 
sten Versuch  marxistischer  Methodenanwendung  in  der  Musik 
darstellt,  zum  Vortrag  gelangt  sowie  von  A.  Finagin„Über  Musik 
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und  Kultur  der  Jetztzeit",  die  ideologisch  auf  dem  bekannten 
Buch  Richard  Hamanns  fusst. 

Von  wissenschaftlichen  Hilfsinstitutionen  der  Abteilung  seien 
genannt  :  das  akustische  Laboratorium,  die  Noten-  und  Bücher- 
bibliothek, die  Photothek  und  Diathek  mit  paläographischem  und 
instrumentologischem  Abteil,  sowie  das  bibliographische  Kabinet, 
das  die  in  Büchern  und  Zeitschriften  veröffentliche  russische  Mu- 
siklitteratur  bucht  und  beschreibt.  Endlich  funktionnieren  an  der 
Abteilung  noch  folgende  Institutionen  :  1  )  Die  musikpädagogische 
Assoziation,  die  durch  die  Notwendigkeit  einer  Durchsicht  alter 
musikalischer  Erziehungs-  und  Bildungsmethoden,  insbesondere 
im  Kreise  des  Schulwesens,  ins  Leben  gerufen  wurde  ;  2)  Assoziation 
für  Rekonstruction  und  Propaganda  von  Werken  der  alten  und 
modernen  Musik,  die  eine  Wiederherstellung  des  altrussischen 
liturgischen  Dramas  „Pestschnoje  Dejstwo"  (XVL  Jahrh.)  und  der 
Mélodrame  Fomin's  (XVHL  Jahrh.)  „Orpheus"  zuwege  brachte 
und,  ausser  drei  der  neuen  westeuropäischen  Musik  gewidmeten 
Cyklen  von  Musikabenden,  eine  Reihe  von  Konzerten  veranstal- 
tete, in  denen  die  alten  Italiener,  Händel  u.  A.  vertreten  waren  ; 
3)  Vierjährige  „Lehrkurse"  die  eine  Vorbereitung  wissenschaftlich 
und  praktisch  gebildeter  Mitarbeiter  auf  verschiedenen  Gebieten 
verfolgte:  Pädagogen,  Lektoren,  Kritiker,  Bibliothekare, Archi- 
variusse,  u.  s.  w.  Hier  sind  zwölf  Katheder  vertreten  :  Allgemeine 
Musiklehre  (B.  Assafjew),  Musikästhetik  (A.  Finagin),  Musikpsy- 
chologie (R.  Gruber),  Naturgeschichtliche  Grundlagen  der  Musik 
(I.  Kryschanowsky,  f).  Allgemeine  Kompositionslehre  (M.  Stein- 
berg), Methodologie  der  Musikgeschichte  (S.  Ginsburg),  Musikali- 
sche Historiographie  und  Quellenkunde  (A.  Rimsky-Korssakow), 
Musikalische  Ethnographie  (W.  Schischmarew),  Musikinstru- 
mentkunde (A.  Ossowsky),  Geschichte  der  westeuropäischen  Mu- 
sik (E.  Braudo),  Geschichte  der  russischen  weltlichen  Musik  (W. 
Karatygin)  und  Geschichte  des  Kirchengesanges  in  Russland  (A. 
Preobraschensky).  Meinen  ohnehin  weitschweifigen  Artikel  möch- 
te ich  mit  einer  kurzen  Übersicht  der  im  Jahre  1924/1925  stattge- 
habten Lehrtätigkeit  abschliessen. 

1)  B.  Assafjew.  —  Geschichte  der  Lehren  von  der  Harmonie 
und  dem  Kontrapunkt  (2  St.).  — Einführung  in  die  vergleichende 
Musikwissenschaft  (2  St.).  —  Seminarium  über  Intonationstheorie 
(2  St.) .  —  Collegium  musicum  (2  St.) . 


1 14  RUSSIE 

2)  5.  Dianin.  —  Mathematische  Methode  in  der  Musikwis- 
senschaft (2  St.). 

3)  5.  Ginsburg.  —  Einführung  in  die  Musikgeschichte  (2  St.).  — 
Allgemeiner  Kursus  der  westeuropäischen  Musikgeschichte  vom 
soziologischen  Standpunkte  (2  St.).  —  Seminarium  über  Methodo- 
logie der  Musikgeschichte  (2  St.).  —  Seminarium  über  Musikin- 
strumentenkunde  (2  St.). 

4)  P.  Gratschew.  —  Geschichte  der  dramatischen  Musik  von 
LuUy  bis  Wagner  (2  St.). 

5)  R.  Gruber.  —  Geschichte  und  Theorie  der  Musikkritik 
(2 St.)  —  Die  heutigen  Musikströmungen  (2  St.). 

6)  W.  Karatygin.  —  Geschichte  der  russischen  Musik  im  XIX. 
Jahrhundert  (2  St.). 

7)  /.  Kryschanowsky.  —  Naturgeschichtliche  Grundlagen  der 
Musik  (2  St.  ;  nach  seinem  Ableben  setzt  L.  Nemirowsky  den 
Kursusfort) . 

8)  A.  Preobraschensky.  —  Seminarium  über  Kirchengesang  in 
Russland  (2  St.). 

9)  A.  Rimsky-Korssakow.  —  Russisches  Musikleben  vor  dem 
XIX.  Jahrhundert  (2  St.). 

1 0)  /.  Schillinger.  —  Einführung  in  die  Musiktheorie  (2  St.) . 

11)  W.  Schischmarew. — Musikalische  Lyrik  im  westeuropäi- 
schen Mittelalter  (2  St.). 

1 2)  W.  Stscherbatschew. — Einführung  in  die  Formenlehre(2  St.) . 

1 3)  /.  Tjulin.  —  Grammatik  der  heutigen  Musiksprache.  (2  St.) 
14)^.  Finagin.  —  Systematik  des  musiktheoretischen  Wissens 

(2  St.).  —  Geschichte  der  Musikästhetik  (2  St.).  —  Seminarium 
über  das  russische  Volkslied  (2  St.). 

Leningrad,  im  März  1925  S.  Ginsburg 
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Proces-verbaux 

Les  deux  assemblées  générales,  tenues  à  la  Haye  le  22  avril 
1925  sous  la  présidence  de  M.  dr.  D.  F.  Scheurleer,  ont  voté  à 
l'unanimité  : 

1°.  le  changement  des  statuts  (art.  XII,  XV,  et  XVI)  conforme 
au  projet,  dont  les  membres  ont  reçu  d'avance  le  texte  mentionné 
ci-dessous  ; 

2°.  le  décharge  du  conseil  pour  le  compte  de  l'année  1924; 

3°.  la  réélection  de  M.  prof.  dr.  K.  Nef  (Bale),  membre  du  con- 
seil, sortant  suivant  l'ancien  article  XII  des  statuts; 

4°.  la  fixation  d'une  cotisation  annuelle,  uniforme  pour  tous  les 
pays,  au  montant  de  dix  florins  hollandais  dès  le  1  janvier  1925. 

Ensuite,  comme  l'article  XII  des  statuts  n'empêche  plus 
l'éligibihté  au  conseil  des  personnes  appartenant  à  des  nations, 
qui  ont  pris  part  à  la  dernière  guerre,  le  conseil  désirant 
s'attribuer  comme  membres  du  conseil  des  personnes  susdits,  a 
proposé  à  l'assemblée  de  porter  candidat  pour  l'Angleterre  M. 
W.  Barkley  Squire  à  Londres,  pour  la  Belgique  M.  Ch.  van  den 
Borren  à  Uccle-BruxeUes,  pour  la  France  M.  A.  Pirro  à  Paris, 
pour  r Allemagne  M.  prof.  dr.  M.  Seiffert  à  Berlin,  pour  l'Autriche 
M.  prof.  dr.  G.  Adler  à  Vienne,  pour  l'Italie  M.  G.  Cesari  à  Milan, 
pour  les  Etats  Unis  de  l'Amérique  M.  prof.  O.  Kinkeldey  à  New- 
York. 

L'assemblée  a  approuvé  leur  candidature.  Donc  quand  ces  mes- 
sieurs l'auront  acceptée,  ils  seront  mis  en  élection  à  l'assemblée 
générale  prochaine,  qui  sera  compétente  de  les  élire  définitive- 
ment comme  membres  du  conseil. 

MiCHiELSEN,  secrétaire 
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STATUTS  CHANGES 

ART.   XII.    CONSEIL 

Le  Conseil  de  la  Société  est  composé  au  moins  de  4  personnes. 
Les  fonctions  de  président,  secrétaire  et  trésorier  sont  réparties 
entre  eux. 

Le  Conseil  est  élu  par  les  membres  lors  de  l'assemblée  générale 
ou  par  le  référendum,  mentionné  à  l'Art.  XIII. 

Sont  seuls  éligibles  au  Conseil  les  membres  de  la  Société,  à  l'ex- 
clusion du  secrétaire  et  du  trésorier,  qui  peuvent  être  nommés  par 
le  Conseil,  sans  décision  de  l'assemblée  générale.  Le  salaire  de  ces 
deux  fonctionnaires  sera  déterminé  par  le  Conseil. 

Chaque  année  la  troisième  partie  du  nombre  total  des  membres 
du  Conseil  se  retire,  d'après  une  liste,  dressée  par  le  Conseil.  Les 
membres  sortants  ne  seront  pas  rééligibles  pendant  une  année,  à 
l'exception  du  président,  du  secrétaire  et  du  trésorier,  qui  sont 
élus  pour  deux  années  et  qui  sont  rééligibles  une  fois  pour  la  du- 
rée de  deux  années. 

Il  est  pourvu  aux  vacances,  qui  se  produisent  entre  temps,  dans 
la  première  assemblée  générale  annuelle,  ou  par  un  référendum. 

ART.  XV.  CHANGEMENT  DES  STATUTS 

Un  changement  des  statuts  ne  peut  être  décidé  que  par  une  as- 
semblée générale,  tenue  à  la  Haye,  par  dérogation  aux  articles 
XIII  et  XIV  et  convoquée  d'au  moins  six  semaines  à  l'avance.  La 
décision  doit  être  prise  avec  une  majorité  de  deux  tiers  des  voix 
exprimées  et  dans  une  assemblée,  où  au  moins  trois  quarts  des 
membres  sont  présents. 

Ce  nombre  n'étant  pas  présent  il  sera  convoqué,  avant  deux 
semaines,  une  seconde  assemblée,  dans  laquelle,  sans  préjudice  du 
nombre  des  membres  présents,  une  décision  au  sujet  de  change- 
ment des  statuts  peut  être  prise  avec  une  majorité  d'au  moins 
deux  tiers  des  voix  exprimées. 

La  même  majorité  de  deux  tiers  des  voix  exprimées  est  néces- 
saire si,  au  choix  du  Conseil,  un  référendum  à  ce  sujet  a  lieu. 

ART.  XVI.  DISSOLUTION 

L'assemblée  générale  peut  procéder  en  tout  temps  à  la  disso- 
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lution  de  la  Société  par  un  vote,  en  observant  les  stipulations  de 
l'Art.  XV  au  sujet  du  changement  des  statuts. 

La  proposition  de  dissolution  et  la  convocation  de  l'assemblée 
peuvent  émaner  du  Conseil.  Il  y  est  tenu,  si  au  moins  25 
membres  de  la  Société  lui  en  adressent  la  requête  par  écrit. 


EXTRAIT  DES  STATUTS 

Art.  3.  La  Société  a  pour  but  d'aider  à  l'avancement  delà  scien- 
ce musicale  dans  le  sens  le  plus  étendu  du  mot,  et  de  faire  naître 
l'occasion  d'échanger  des  idées  au  sujet  de  cette  science. 

Art.  4.  La  Société  comprend  des  membres  et  des  membres  hono- 
raires. Peuvent  être  membres  aussi  bien  des  personnes  que  des  as- 
sociations. 

Art.  5.  On  obtient  la  qualité  de  membre  en  s'adressant  au  secré- 
taire de  la  Société  et  en  acquittant  la  cotisation  annuelle,  menti- 
onnée Art.  9.  On  est  considéré  comme  membre  de  la  Société  immé- 
diatement après  réception  par  le  secrétaire  de  la  demande  et  de  la 
cotisation. 

Art.  9.  Les  membres  payent  une  cotisation  annuelle,  exigible 
par  avance. 

Jusqu'à  l'année  commençant  le  1  janvier  1925  le  montant  de  la 
cotisation  sera  fixé  chaque  année  pour  chaque  pays  par  le  Conseil 
de  la  Société.  A  partir  de  cette  année  le  montant  sera  fixé  par  l'as- 
semblée générale  annuelle  ou  par  référendum,  en  vertu  de  l'Art.  13. 


COTISATION 


L'assemblée  générale  tenue  à  la  Haye  le  22  avril  1925  a  fixé  la 
cotisation  annuelle,  uniforme  pour  tous  les  pays,  à  dix  florins 
hollandais,  dès  le  1 .  janvier  1925. 
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BEZIEHUNGEN  DER  KÖNIGIN  CHRISTINE  VON  SCHWE- 
DEN ZUR  ITALIENISCHEN  OPER  UND  MUSIK,  INSBE- 
SONDERE ZU  M.  A.  CESTI.  MIT  EINEM  ANHANG  ÜBER 
CESTIS  INNSBRUCKER  AUFENTHALT  i) 


Kein  Forscher,  der  sich  näher  mit  der  italienischen  Musikge- 
schichte des  17.  Jahrhunderts  beschäftigt  hat,  wird  bei  seinen 
Studien  nicht  gelegentüch  auf  Christine  von  Schweden,  die  Pallas 
suecica,  gestossen  sein.  Eine  grosse  Anzahl  der  besten  Komponis- 
ten und  der  ersten  Virtuosen  ihrer  Zeit  hat  mit  der  Königin  in 
Verbindung  gestanden.  Die  ersten  aktenmässigen  Nachrichten 
über  Italiener  an  ihrem  Hofe  verdanken  wir  meinem  hoch- 
geschätzten Schüler  Professor  Tobias  Norlind.  In  den  Rechnungen 
des  königl.  Hofes  fand  Norlind  unter  1 653  folgende  Liste  ^)  : 
Italienske  Musicanter  efter  dat  accord  som  Alex.  Cicconij  hafwer 
gjordt  med  them  vthi  Italien  pâ  hennés  Kgl.  Mt.  s.  sägnar.  Löhn 
frânsista.  Nov.  1652 — 1  Martij  1653;  Vine.  Albrici  Capellm.medh 
sin  broder  Bartolomeo  och  Domenico  Milani(=  Melani)  450  (Daler 
specie) .  Domenico  Albrici  1 00  ;  Pietro  Paulo  Ricciardi  tenorist,  1 20  ; 
Vinzenzo  Cenni,  bassist,  120;  Francesco  Cantarelli,  120;  Anthonio 
Pier  Marini,  120;  Thomaso  Gabrini,  tenorist,  120;  Gostanzo 
Piccardi,  fiolist,  125;  Angelo  Michèle  Bartholetti,  tenorist,  125 
Pietro  Francesco  Regio,  bassist,  125;  Francesco  Pierozzi,  150 
Nicholo  Milani  (Melani)  75  ;  Giacomo  Zenti,  clavecin  mestare,  75 
Hilaro  Svarez,  quartalsvis,  50;  Josefo,  55;  Andrea,  clavecin 
mestarens  dreng,  30  (Summa)  1960  daler  specie." 

Die  beiden  Melani  gehören  zu  den  sieben  Söhnen  des  Glöckners 
von  Pistoja,  von  denen  Jacopo,  der  Komponist  der  Tancia  (Flo- 

^)  Nachstehender  Aufsatz  erschien  zuerst  (in  schwedischer  Sprache)  in  der  Svensk 
Tidskrift  för  Musikforskning  1924  ff.,  deren  Schriftleitung  die  Veröffentlichung 
in  deutscher  Sprache  freundlich  genehmigte. 

2)   Mitgeteilt  bei  Pirro  A.,  Dietrich  Buxtehude  Paris  1923.  S.  31. 
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renz  1657),  undAtto,  der  Kastrat  und  Diplomat,  den  grössten  Ruf 
erwarben  i) .  1 654  (also  nach  Christinens  Abdankung)  treffen  wir 
Nicolo  und  Domenico  am  Dresdener  Hofe.  Vorübergehend  hatte 
sich  auch  Ferri,  einer  der  hervorragendsten  Sänger  jener  Zeit,  am 
schwedischen  Hofe  eingefunden  ^).  Ferri  d.i.  Baldassare  Perugino 
„Re  dei  musici"  befand  sich  damals  in  Diensten  ^)  des  polnischen 
Königs  Johann  Casimir  ;  diesen  bat  Christine,  ihr  Ferri  zu  über- 
lassen, und  der  König  beurlaubte  ihn  auf  14  Tage.  Christine  war 
auf's  Höchste  entzückt  von  ihm  und  überhäufte  ihn  mit  Ge- 
schenken. Bontempi  *),  Ferris  14  Jahre  jüngerer  näherer  Lands- 
mann (gleichfalls  in  Perugia  geboren) ,  beschreibt  dessen  Singart 
und  Erfolge  mit  grosser,  lehrreicher  Ausführlichkeit  und  erwähnt 
auch,  dass  ihm  Christine  ein  eigenes  Schiff  schickte,  um  ihn  nach 
Schweden  zu  überführen  („dessere  mandato  a  prendere  con  nave 
particolare") .  Vincenzo  Albrici  aus  Rom,  der  bekannte,  später 
neben  Schütz,  Bontempi  u.s.w.  in  Dresden  tätige  Kapellmeister, 
scheint  ebenfalls  bis  zu  Christinens  Tronentsagung  1 654  in  ihrem 
Dienst  gestanden  zu  sein  :  in  diesem  Jahre  wird  er  in  der  Kapelle 
des  sächsischen  Kronprinzen  angestellt.  Zeugen  dieser  seiner  er- 
sten schwedischen  Periode  bilden  wohl  die  in  Upsala  vorhandenen 
Werke.  Mattheson  nennt  ihn  einen  sehr  berühmten  Kapellmeis- 
ter ^) .  Auch  später  erscheint  er  nochmals  im  Dienst  der  Köni- 
gin ^).  Bei  den  damals  in  Stockholm  aufgeführten  Balletten  ') 
taucht  endlich  der  Name  noch  eines  weiteren  Italieners  auf,  des 
Antonio  Brunati  teatrista  Italiano  inventore  1654.  Mit  dem  Inte- 
resse der  Königin  für  das  französische  Ballet  hängt  vielleicht  auch 
die  Idee  Richelieus  zusammen,  Benserade  als  französischen  en- 


*)  Ademollo,  H.,  I  primi  fasti  del  Teatro  della  Pergola  (1885).  Sandberger,  A., 
Johann  Kaspar  Kerll,  Denkmäler  der  Tonkunst  in  Bayern  II/2,  S.  XVII;  Prunières, 
L'opéra  italien  en  France  avant  Lulli.  Paris  1913,  S.  423  (Ebenda  278  über  Bartoletti 
5.O.).  Ebenda  über  Filippo  Melani,  S.   177,  233,  273,  275. 

•)  Vergl.  auch  Norlind,  Tob.,  Die  Musikgeschichte  Schwedens  in  den  Jahren  1630  — 
1730.  S.I.M.I.,  wo  wir  u.a.  auch  vom  Aufenthalt  Meiboms  in  Stockholm  Näheres 
erfahren.  Bekanntlich  sind  Meiboms  „Antiquae  musicae  auctores  Septem"  der  Königin 
gewidmet,  1652.  Die  früheste  der  zahlreichen  an  sie  ergangenen  Widmungen  dürfte 
wohl  die  der  ersten  geistlichen  Liedersammlung  von  Alberts  Schüler  Georg  Webersein, 
die  ihr  in  ihrem   14.  Jahre  (1640)  überreicht  wurde. 

*)  Conestabile,  Giancarlo,  notizie  biografiche  di  Bait.  Ferri  1843;  Ginguené, 
Encyclopedic  méthodique,   Musique   I,  241. 

•)  Istoria  musica  nclla  quale  etc.  1695,  S.  1 18  ff.  Auszug  bei  Ademollo,  I  Teatri  di 
Roma  nel  secolo  decimosettimo.  Roma  1888  S.  223  ff. 

*)   Ehrenpforte,  S.   5. 

•)  Münnich,  R.  Kuhnaus  Leben  S.I.M.  III  (1901/02)  S.  487. 

»)  Norlind  a.  a.  0.,  S.  169, 
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voyé  extra-ordinaire  nach  Stockholm  zuschicken.  Der  bei  Arcken- 
holtz  ^)  mitgeteilte  Brief  Christinens  an  den  preciösen  Dichter 
macht  sich  nicht  übel  über  dessen  „zarten  Geist,  der  sich  in 
Schweden  unfehlbar  erkältet  haben  würde",  lustig. 

Den  heimlichen  Übertritt  zum  Katholizismus  vollzog  die  Kö- 
nigin bekanntlich  schon  1 654  in  Brüssel,  öffentlich  legte  sie  das 
katholische  Bekenntnis  dann  auf  der  Durchreise  nach  Rom  im 
November  1655  in  Innsbruck  ab.  Von  den  dabei  und  bei  einem 
weiteren  Besuch  stattgehabten  musikalischen  und  musikalisch 
dramatischen  Veranstaltungen  soll  im  Nachfolgenden  (vergl.  II) 
näher  die  Rede  sein;  zunächst  setzen  wir  unseren  allgemeinen 
Überblick  ihrer  Beziehungen  zur  italienischen  Musik  fort. 

Auf  der  Weiterreise  von  Innsbruck  nach  Italien  wurde  Christine 
im  Dom  zu  Trient  mit  der  Antifon  „Ista  est  speciosa"  empfan- 
gen 2)  ;  im  herzoglichen  Palast  zu  Mantua  wurde  ihr  zur  Tafel 
ein  Vocal-  und  Instrumentalkonzert  gegeben  „con  varie  canzoni 
ad  una  e  più  voci"  und  ,, diverse  armonie  di  stromenti",  dassie 
höchlich  befriedigte  ^)  ;  in  der  Kathedrale  von  Ferrara  erklang 
wieder:  „Ista  est  speciosa",  darnach  dasTeDeum.  BeiderTafelzu 
Ferrara  zeigt  sich  die  Königin  orientiert  über  die  römischen 
Maler,  noch  mehr  aber  über  die  Musik  „e  si  mostro  informatissima 
di  tutti  i  Soprani  e  castrati,  dicendo,  che  Bonauentura  (Argenti) 
era  all'  hora  Tunico  e  che  il  caualier  Loreto  da  Spoleti  haueua 
insegnato  ü  cantar  leggiadro"  *).  In  Rom  nahm  Christine  dann  in 
der  Folge  nach  Cametti  selbst  bei  Loreto  Vittori  Gesangunter- 
richt ^).  Und  sie  singt  der  Musik  ein  Loblied  „chiamandola  orna- 
mento  de  Principi  e  diletto  delle  caniere".  Abends  lässt  ihr  der 
Marchese  Bentivoglio  eine  Comödie  von  Borea  a  Oritia  aufführen^). 

')  Historische  Merkwürdigkeiten,  die  Königin  Christine  von  Schweden  betreffend 
Leipzig  und  Amsterdam  1751.  I  367  ff.  Die  von  Arckenholtz  benutzten  Materialien 
liegen  heute  in  der  Bibliothek  der  medizinischen  Fakultät  von  Montpellier,  cf.  Bildt, 
Christine  de  Suède  et  le  Cardinal  Azzolino.  Paris  1899,  S.  XV  ff. 

*)  Gvaldo  Priorato  Conte  Goleazzo,  Historia  Delia  Sacra  Real  Maestà  di  Christina 
Allessandra  Regina  di  Svetia.  In  Roma  1656,  S.  123.  Gualdo  trat  1662  als  Gesandter 
in  Christinens  persönlichen  Dienst.  Einen  Teil  der  a.  a.  O.  folgenden  Notizen  hat  schon 
Pirro  a.  a.  O.  S.  67/8  ausgezogen. 

ä)  Ebenda  (Gualdo),  S.  132. 

*)  Ebenda,  S.  144.  Gemeint  ist  natürlich  Loreto  Vittori.  —  Prunières  a.  .  O.,  S.  56. 

*)  Cametti  Alberto,  Cristina  di  Svezia.  Nuova  Antologia,  Roma  1911,  2.  Oktober- 
heft, S.  643.  Leider  ist  der  Verf.  mit  Quellenangaben  sehr  zurückhaltend.  Vittori  hielt 
sich  damals  aber  nurmehr  vorübergehend  in  Rom  auf;  cf.  Rau,  C.  A.,  Loreto  Vittori^ 
Münchener  Diss.  1916,  S.  13. 

')  Ebenda,  S.  146.  Von  Chiabrera  gibt  es  einen  Operntext  Oritia,  Genova  1622 
(Allacci). 
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In  Bologna  lässt  der  Kardinal-Legat  ihr  zu  Ehren  in  dem 
glänzend  beleuchteten  Theater  ein  grosses  Ballet  a  cavallo 
reiten  ^),  in  der  Akademie  zu  Faenza  wird  eine  Lobrede  auf  die 
Musik  mit  Complimenten  für  die  Königin  vergesellschaftet.  In 
Pesaro  muss  Christine  wieder  „Ista  est  speciosa"  über  sich  er- 
gehen lassen,  darauf,  „gli  musici  cantarono  il  Te-Deum  con  bel- 
lissimo  concerto  di  voci  e  di  stromenti".  Bei  einer  Tafelmusik  aber 
erregt  der  Lautenist  Antonio  Maria  Ciacchi  aus  Siena,  der  gemein- 
sam mit  einem  Geiger  „fecero  sentire  bellissimi  concerti"  dermas- 
sen  ihr  Wohlgefallen,  dass  sie  erwägt,  ihn  in  Dienst  zu  nehmen  ^). 
Im  Katharinenkloster  derselben  Stadt  hört  sie  prächtige  Dar- 
bietungen der  Nonnen,  nach  der  Tafel  aber  tanzt  ihr  auf  ihren 
Wunsch  Graf  Santinelli  eine  spanische  Ciacone  vor.  In  Fano 
erfreuen  sie  die  Grafen  Santinelli  mit  Aufführung  einer  Komödie 
(comedietta  ridicola).  Am  8.  Dezember  führt  man  für  sie  in  der 
Santa  casa  von  Loreto  zwei  Messen  auf,  die  zweite  „cantata  in 
musica  isquisita";  in  ihrem  Absteigequartier  aber  wurde  Kam- 
mermusik gemacht.  In  Macerata  hört  sie  wieder  ein  Te  Deum  „da 
buono  musica  cantato";  in  Foligno  besucht  sie  das  Kloster  der 
monache  contesse,  wo  ein  wenig  Musik  gemacht  wird.  In  Spoleto 
wird  ihr  als  Abendunterhaltung  ein  Konzert  in  ihren  Gemächern 
gegeben  ,am  15.  Dezember  aber  im  Palazzo  publico  eine  (leider 
ungenannte)  Oper,  welche  einige  junge  Adelige  aufführen,  mit 
mehreren  Verwandlungen  und  sogar,  „diuerse  machine".  In 
Temi  führt  man  ihr  zu  Ehren  im  bischöflichen  Palast  ein  dramma 
spirituale  auf  „recitatole  con  musica  isquisita."  In  Caprarola  gibt 
ihr  der  Herzog  von  Bracciano  eine  Musik,  „della  quale  come  il 
diletto  proportionato  al  suo  genio  godé  ella  grandemente."  In 
Rom  endlich  wurde  die  Königin  am  20.  Dezember  unter  dem 
Schall  von  Pauken  und  Trompeten  vor  Porta  del  Popolo  abgeholt 
durch  zwei  von  Papst  Alexander  VII. bestimmte  Kardinäle,  Carlo 
de  Medici  und  den  Landgrafen  von  Hessen  samt  grossem  Gefolge. 
Anlässlich  des  Einzuges  entwirft  Gualdo  ^)  nun  auch  eine  Be- 
schreibung ihrer  Person  und  ihres  Auftretens:  sie  ist  lebhaft, 
männlich  und  majestätisch  von  Aussehen,  hat  dabei  leichte  und 

')  Ebenda  S.  ISlff., 

*)  Ebenda  S.  174/5.  Aus  der  gleichen  Quelle  stammen  fortlaufend  die  weiteren 
Notizen. 

')  a.  a.  O.  231.  Vergl.  auch  „Aussführliche  Beschreibungen  der  Durchleuchtigsten 
Grossmächtigsten  Königin  Christine  Ankunfft  in  Rohm.    lusbruck.  1656. 
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graziöse  Bewegungen,  proportionierte  Figur  ^),  frische  Farben, 
leuchtende  Augen,  gekräuselte  braune  Haare;  sie  isst  wenig, 
trinkt  fast  nur  Wasser,  schläft  nur  5  Stunden.  Nach  2  Uhr  nachts 
zieht  sie  in  Rom  ein  und  nimmt  zunächst  im  Vatican,  nach  einigen 
Tagen  im  palazzo  Farnese  Wohnung, 

Der  päpstliche  Stuhl  wusste  natürlich  völlig  abzuschätzen,  was 
der  Übertritt  der  Tochter  Gustav  Adolfs  ins  katholische  Lager 
bedeutete,  und  suchte  zunächst  die  hohe  Convertitin  in  jeder 
Weise  zufriedenzustellen;  es  war  ja  auch  nicht  übel,  dass  die 
Königin  die  ihr  von  Schweden  bewilligte  Apanage  (nach  Bildt 
1655 — 60  ca.  94.000  Taler  jährlich)  gerade  in  Rom  verzehrte. 
Doch  auch  der  Papst  bewilligte  ihr  eine  Pension  von  10.000, 
später  12.000  scudi,bis  1687  InnocenzXI  diese  Willigung  wider- 
rief. Aber  ebenso  wusste  Christine,  was  sie  für  Rom  wert  war,  und 
nützte  ihre  Stellung  aus,  so  dass  es  schliesslich  an  Differenzen  zwi- 
schen ihr  und  der  Kurie  (ausser  während  der  Regierung  ihres 
Freundes  Clement  IX)  nicht  fehlte,  insbesondere  seit  sie  der  fran- 
zösischen Parteigängerschaft  verdächtig  wurde  und  als  der 
päpstliche  Stuhl  sich  veranlasst  sah,  das  Opernwesen  etwas  zu  be- 
schneiden 2).  Über  die  Bestürzung  in  Schweden  über  den  Schritt 
der  Königin  teilt  Arckenholtz  (I.  531  u.s.w.)  Einiges  mit.  Zu- 
nächst aber  folgt  in  Rom  ein  Festakt  dem  andern.  Wir  haben  es 
hier  nur  mit  der  Musik  zu  tun. 

Auch  in  St.  Peter  wird  die  Königin  mit  der  Antifon  „Ista  est 
speciosa",  gesungen  „d'vn  gran  Coro  dimusici",begrüsst  und  auch 
hier  folgt,  intoniert  „da  tutti  i  cori  di  musici",  das  Te  Deum. 
Gleich  in  den  ersten  Tagen  wird  ihr  zu  Ehren  „vn  Drama  in  mu- 
sica  eccellentissima"  gegeben,  in  der  Jesuitenkirche  führt  ihr  der 
Kapellmeister  Bonifazio  Graziani  eine  „musica  eccellente  à  piu 
cori"  vor.  Insbesondere  aber  die  Barberini  machen  erhebliche 
Anstrengungen  :  sie  veranstalten  „il  trattenimento  di  tre  Drammi 
musicali,  che  fecero  recitare  sontuosamente  nel  lor  Palazzo  alle 
quatro  fontane".  Und  zwar  begann  man  am  31.  Januar  mit  „II 
trionfo  della  Pietà,  ossia  la  vita  humana"  ^).  In  der  Kirche  Santa 
Maria  in  Campo  hört  die  Königin  eine  Messe  „con  vn  motteto  can- 
tato  dair  angelica  voce  di  Donna  JMaria  Galvani"  ;  ausserdem  lässt 

*)  Diese  Angabe  steht  bekanntlich  mit  anderen  Berichten  in  Widerspruch.  Vergl. 
u.a.  Arckenholtz  a.  a.  O.,  I,  S.  555,  567,  575;  II,  27  ff. 
*)  Dent,  Scarlatti,  London   1905,  S.  23. 
*)  Gualdo  a.  a.  O.  Auszüge  bei  Ademollo  a.  a.  O.,  S.  69  ff. 
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der  Kapellmeister  „un  bellissimo  motetto  in  sua  lode"  singen. 
Neben  den  Barberini  lässt  es  sich  auch  der  päpstliche  Nipote  Don 
Camillo  Pamf  ili  ^)  nicht  nehmen,  der  Königin  in  seinem  Palast  vor- 
zuführen: „vn  Dramma  inmusicarappresentàto  da  tre  Damigelle 
della  Principessa  di  Rossano,  consorte  di  sua  Eccellenza,  che  piac- 
que  tanto  à  Sua  Maestà,  che  volse  la  sera  seguente  rigoderlo, 
benche  la  Principessa  gl'avesse  fatto  preparare  vn'altro  simile 
diuertimento,  il  quale  differito  alla  terza  sera,  f ù  poi  dalla  Regina 
sentito  con  lo  stesso  applauso  e  con  la  medesima  fortuna  di  esser 
replicato  ancora  piii  volte.  La  compositione  delle  parole  era  del 
Signor  Giovanni  Lotti  e  quella  della  musica  del  Tenaglia,  soggetti 
celebri" .  Zu  Ende  des  Karnevals  aber  führte  Christine  ein  selbstge- 
dichtetes Festspiel  mit  Gesängen  auf,  in  dem  Venus  die  römischen 
Damen  ermahnt,  nicht  zu  spröde  zu  sein  (also  ein  Motiv  aus 
]\îonteverdi's  Ballo  d'ingrate) .  Ein  Fackeltanz  von  acht  Damen 
macht  den  Beschluss.  Dann  folgten  im  Theater  der  Barberini 
die  beiden  anderen  Drammi  in  musica  „assai  spiritose,  con 
apparati  e  mutazioni  di  scene;  con  intermedij  balletti  e  ar- 
monie  isquisite."  Die  Textbücher  beider  Opern  entstammten  spa- 
nischen Quellen  ;  das  eine  Werk  heist  :  „Le  Armi  e  gli  Amori"  ;  das 
andere  war  „Del  Male  il  Bene".  Im  Collegium  germanicum  ^)  aber 
gab  man  der  Königin  „vn  opera  musicale  nominata  il  Sacrifizio 
dTsacco;  il  contenuto  era  in  costanza,  che  il  Dio  delle  vittorie  Rè 
sopremo  e  primo  fonte  di  ogni  potenza,  ama  sopra  tutte  le  vitti- 
me  la  rationale  e  sopra  tutta  gli  sacrificij  I'incruento  dell'  obe- 
dienza,  in  cui  si  suiscera  vn  cuor  contrito,  si  cattinavn'intelletto 
fedele  e  si  soggetta  vna  pia  volontà  a'cenni  del  suo  Signor.  Per 
intermedio  vi  fù  inestato  I'annimoso  e  ben'  auventurato  fatto  di 
Giudittaeiltutto  alludiva  alle  Glorie  della  Regina,per  larinnuncia 
fatta  del  Regno,  e  per  la  professione  della  Fede  Cattolica.  La  com- 
positione della  parole  vsci  dalla  penna  à' un  Padre  della  Compagnia 
del  Giesù  e  la  musica  dal  valore  del  famoso  Signor  Carissimi  già 
î\raestro  di  Capella  di  questa  Chiesadell' Apollinare".  Dann  ver- 
anstalteten am  28.  Februar  die  Barberini  wieder  eine  „festa  de 
Caroselli",  bei  dem  ein  „Coro  de  'musici  con  varietà  d'instrumenti 
fecero    mélodie  isquisite".     Bei  diesem  Fest  erwähnt  Gualdo 


•)  Neffe  des  Papstes  Innozenz  X.  (1644  —  55). 

•)  Der  Papst  soll  den  Jesuiten  20.000  Taler  zur  Verfügung  gestellt  haben,  um  ver- 
schiedene Coinödien  vor  Christine  aufzuführen.  Arckenholtz  I,  530. 
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zuerst  als  in  der  Nähe  der  Königin  befindlich  den  Kardinal  Decio 
A zzolino,  ihren  späteren  vertrauten  Freund.  Eine  Aufführung  des 
Herakles  von  Corneille  mit  anschliessendem  Savojarden-Ballet 
im  Quirinal,  damals  dem  Sitz  des  französischen  Gesandten,  been- 
det den  Karneval  endgültig.  Bald  darauf  hört  die  Königin  in  der 
Kirche  Madonna  della  Scala  eine  schöne  Messe  und  Motette;  auch 
im  Collegio  degl'Inglesi  gibt  es  „vna  bellissima  musica  e  sinfonia 
di  viole,  nelle  quale  sono  gl'inglesi  maestri  eccellentissimi." 

Ausser  der  Erwähnung  von  Tenaglias  verschollenem  Festspiel, 
von  Carissimis  ^)  „Opferung  Isaks",  d.i.  wohl  „Abraham  et  Isaac" 
und  dessen  (verlorener)  Judith  ist  natürlich  in  Gualdos  Bericht 
am  meisten  von  Interesse,  was  wir  über  zwei  so  berühmte  Werke 
wie  „La  vita  humana"  und  „Dal  Male  il  Bene"  vernehmen.  Über 
Le  arme  e  le  amori  fehlen  leider  weitere  literarische  Nachrichten; 
der  Text  war  von  Giulio  Rospigliosi,  die  Partitur  sah  ich  vor 
Jahren  in  der  Bibl.  Chigi  in  Rom;  Dal  Male  üBene,  Dichtung  des 
erwähnten  Monsignore  Giulio  Rospigliosi,  des  päpstlichen  Staats- 
secretärs,  (später  bekanntlich  Papst  Clemens  IX,  1667 — 1669), 
Musik  von  Maria  Abbatini  und  Marco  Marazoli  (von  diesem  Akt 
II)  war  bereits  1653  gegeben  worden.  Am  ausführlichsten  ist  die 
Oper  von  Rolland  ^),  Goldschmidt  ^)  und  Ambros-Leichtentritt  *) 
beschrieben  worden.  Keiner  dieser  Verfasser  kennt  Gualdos  Be- 
richt, Goldschmidt  und  Leichtentritt  streifen  ihn  nur,  gestützt  auf 
AdemoUo.  Aber  auch  AdemoUo  ^)  hat  die  kurze  Inhaltsangabe 
Gualdos  (S.  301)  unterdrückt  :  „Dal  Male  il  Bene  conteneua  pur  vn 
nodo  di  varij  accidenti  amorosi,  ne'quali  intrecciandosi  à  case  la 
Virtu  e  I'Amore,  si  daua  à  conoscere,  che  bene  spesso  dal  male  ne 
résulta  il  bene,  e  dalle  disgratie  souente  nascono  le  maggiori  for- 
tune, comprobandosi  il  detto,  che  periscolati  saressimo  se  perico- 
lati  non  fossimo."  Über  Christinens  Anteilnahme  heisst  es  bei 
Gualdo  weiter  :  „A  tutte  queste  attioni  assistette  sempre  la  Regina 


*)  Vergl.  Steinhuber,  A.,  Geschichte  des  Collg.  germanicum  zu  Rom,  1906.  I*  369; 
Brenet,  Rivista  mus.  ital.  1897,  S.  469;  Chrysander,  Allg.  Musikztg.  1876  S.  96  ff. 
Monatshefte  für  Musikgeschichte  1897  S.  166.  ff.  Schering,  Geschichte  des  Oratoriums 
S  70  ff. 

^)  Histoire  de  l'opéra  en  Europe  avant  Lully  et  Scarlatti,  Paris  1895,  S.  140  ff.  und 
163  ff. 

^)  Studien  zur  Geschichte  der  italienischen  Oper  im  17.  Jahrhundert.  Leipzig  1901, 
S.  97  ff.  Notenbeispiele  325  ff. 

*)  Geschichte  der  Musik  IV^  525. 

»)  A.  a.  O.,  75. 
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col  godimento  dell'  animo  suo  tutto  dedito  a  applicato  alle  cose 
che  hanno  del  Virtuoso  e  del  nobile." 

Für  „II  trionfo  della  Pietà  ossia  la  vita  humana",  dessen  Musik 
der  päpstliche  Sänger  Marco  Marazzbli  aus  Parma  componiert 
hatte,  gewinnt  Gualdos  Bericht  besondere  Bedeutung;  einmal 
durch  die  Feststellung  des  Aufführungsdatums  mit  dem  3 1 .  Janu- 
ar 1 656  und  weiter  durch  die  zweifellos  glaubwürdige  Nachricht, 
dass  diesmal  nicht  Giulio  Rospigliosi,  sondern  sein  Neffe  ( Jacopo) 
der  Textdichter  ist.  Gualdo  sagt  ausdrücklich  (S.  289) ,  dass  Chris- 
tine die  Oper  sehr  lobte,  sich  noch  zwei  andere  Aufführungen 
ansah,  „lodando  grandemente  ilsoggetto  e  la  compositione,  parto 
del  finissimo  ingegno  del  Sig.  Abbate  Rospigliosi,  soggetto  altre- 
tanto  cospicuo  nelle  scienze  quanto  riguardeuole  per  le  sue  nobili 
conditioni,  bastando  il  dire,  che  egli  sia  ben  degno  nepote  di  Mon- 
signor  Rospigliosi  Segretario  di  Stato  di  Sua  Santità,  che  alla  in- 
telligenza  di  ogni  grand'affare  ha  congiontà  bontà  elitteratura  in 
grado  piu  che  eminentissimo."  Damach  ist  doch  wohl  unzulässig, 
wie  AdemoUo  (auf  Grund  eines  nach  Genua  gerichteten  Aviso 
vom  15.  Februar  1656)  und  nach  ihm  Goldschmidt  und  Leicht en- 
tritt  tun,  an  der  Autorschaft  Giuglio  Rospigliosis  festzuhalten. 
Gualdo  ist  ohne  Zweifel  der  den  Dingen  näher  stehende  Zeuge  als 
Raggi,  der  Verfasser  des  Aviso.  Rolland  und  Leichtentritt  haben 
sich  das  richtige  Aufführungsdatum  zu  eigen  gemacht;  Gold- 
schmidt und  selbst  noch  Kretzschmar  ^)  halten  1 658,  das  Jahr  der 
Drucklegung,  für  das  Aufführungsjahr. 

Eine  noch  stärkere  Huldigung  für  Christine  als  das  „Per  il  ciel 
partira  della  nativa  sede"  ist  die  Bemerkung  der  Vorrede  ^)  :  „Ge- 
schmückt mit  dem  Namen  der  Königin  werde  das  Werk  noch  lan- 
ge leben."  Eine  bei  Arckenholtz  (I,  Anhang  149)  mitgeteilte,  im 
Ganzen  ziemlich  inhaltslose  Descrittione  der  damals  Christine  in 
Rom  bereiteten  Feste  sagt  von  la  Vita  humana,  die  Oper  sei  be- 
zeichnet worden:  als  „la  più  famosa,  che  sia  mai  stata  fatta  in 
Italia;  mentre  nelle  scene  le  quali  ad  ogni  mezzo  quarto  d'hora  si 
mutano  compariscono  cavalli  vivi,  e  veri,  con  huomini  a  cavallo 


*)  Geschichte  der  Oper,  Leipzig  1919,  S.  78.  Auszüge  aus  Gualdos  sonstigem  Bericht 
bei  Ademollo,  S.  69  ff.,  73,  137;  eine  Stelle  in  deutscher  Übersetzung  auch  bei  Leich- 
tentritt, S.  529.  Textproben  bei  Rolland,  141  ff.  (der  auch  die  Besetzung  mitteilt). 
Belloni,  II  Seicento,  S.  319. 

*)  Vaticana  N.  XII.  202/3.  Ein  Exemplar  auch  in  der  Berliner  Hochschule  für 
Musik. 
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in  atto  di  giostra,  camelli  vivi  e  Elefanti,  Bovi,  Caccie  di  tori  sopra 
Palchi  e  cose  di  gran  maraviglia."  Noch  will  ich  bemerken,  dass  in 
der  Partitur  von  Dal  Male  il  Bene  Cod.  XLVIII,  155  der  Bibliothek 
Barberini  im  Jahr  1907  der  von  Goldschmidt  (S.  98)  citierte  Titel 
nicht  mehr  vorhanden  war. 

Christine  war  nicht  die  Persönlichkeit,  nur  zu  empfangen  und 
entgegenzunehmen.  Und  so  begann  sie  ihre  öffentliche  Betätigung 
im  wissenschaftlichen  und  künstlerischen  Leben  zunächst  mit  der 
Begründung  einer  Akademie  in  ihrem  Palast.  Von  bekannteren 
Textdichtern  finden  sich  unter  den  Mitgliedern  Giovanni  Totti 
und  Giov.  Francesco  Melosio.  Die  erste  Sitzung  fand  am  24.  Ja- 
nuar 1656  statt  2).  Jede  Sitzung  endigte  mit  einem  Konzert.  Aus 
dieser  Akademie  sollte  ein  Jahr  nach  dem  Tode  der  Königin  die 
berühmte  „Arcadia"  hervorgehen,  die  die  Verstorbene  zu  ihrer 
Schutzpatronin  („Basilissa")  erhob.  Im  Jahr  1680  begründete 
sie  dann  eine  zweite  Akademie,  welche  im  Andenken  an  Clemens 
IX.  „die  Clementinische"  hiess.  Arckenholtz  teilt  (IV,  40 ff.)  deren 
Verfassung  mit.  Auch  hier  spielte  die  Musik  eine  grosse  Rolle: 
„Eine  jede  Versammlung",  heisst  es  in  dem  Statut,  „soll  sich  mit 
einer  Symphonie  anfangen  und  nach  der  Symphonie  soll  der  erste 
Theil  von  dem  Singegedichte,  das  für  die  Versammlung  desselben 
Tages  bestimmt  ist,  aufgeführt  werden.  Wenn  dieser  erste  Theil 
zu  Ende  ist:  so  soll  die  akademische  Vorlesung  geschehen  und 
nach  dieser  soll  dann  der  andre  Theil  des  Singegedichtes  aufge- 
führt und  so  mit  der  Musik,  wie  damit  angefangen  war,  be- 
schlossen werden. 

Sollte  das  Singegedichte  nicht  in  zwei  Theile  getheilet  seyn  :  so 
soll  man  bloss  mit  der  Symphonie  anfangen  und  soll  in  solchem 
Falle  ebenfalls  nach  der  Symphonie  gelesen  werden." 

In  den  Fasten  aber  liess  die  Königin  jeden  Mittwoch  bei  sich  ein 
Oratorium  aufführen;  als  erstes  wurde  1656  „ricitata  l'historia  di 
Daniele  in  musica"^).  Die  Dichtung  hatte  der  Fürst  GaUicanover- 
fasst,  die  Musik  könnte  die  Carissimis  gewesen  sein.  Auch  scheint 
die  Königin  schon  damals  Marco  Marazzoli  zu  ihrem  virtuoso  di 
camera  ernannt  zu  haben. 

Den  Sommer  1 656  verbrachte  Christine,  den  Ausbruch  der  Pest 

»)  Heute  Vaticana  4387,  Barb.  Lat. 

*)  Gualdo,  a.  a.  O.,  S.  283  ff.  Arckenholtz,  a.  a.  O.,  I,  526  ff.  Brückner  K.,  Giovanni 
Mossi,  Münchner  Diss.,  passim. 
»)  Gualdo,  a.  a.  O.,  S.  314. 
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in  Rom  besorgend  und  notdürftig  mit  Geld  ausgestattet  ^) ,  in 
Frankreich,  wo  sie  nach  St.  Evremont^)  solches  Aufsehen  erregte, 
dass  man  eine  Zeitlang  von  nichts  anderem  sprach,  als  ihrer  Ab- 
dankung, ihrer  Gelehrsamkeit  und  ihrer  Aufführung.  Über  letzte- 
re berichtet  die  Montpensier  ^) ,  dass  die  Königin  sie  in  der  Ko- 
mödie in  Verwunderung  setzte:  „denn  wenn  sie  ihr  Wohlgefallen 
an  dieser  oder  jener  Stelle  bezeigen  wollte,  so  schwur  sie  beym 
Namen  Gottes,  legte  sich  in  ihren  Stuhl,  warf  die  Schenkel  von 
einer  Seite  zur  andern  und  gab  sich  mancherlei  ungeziemende 
Stellungen".  Auch  1756/8  brachte  sie  einige  Zeit  in  Frankreich  zu; 
damals  liess  sie  zu  Fontainebleau  den  Oberstallmeister  Monal- 
desco,  ihren  bisherigen  Günstling,  ermorden^).  „Nichts  fehlte 
ihr  zur  „Virago",  dem  Frauenideal  der  italienischen  Renaissance", 
sagt  Brosch,  „auch  nicht  die  Beimischung  von  Grauen  und  Fre- 
veltat, mit  der  die  starken  rachgierigen  Weiber  in  den  Novellen 
eines  Giraldi  oder  Bandello  gezeichnet  werden." 

Ihre  Beziehungen  zur  französischen  Musik  und  Oper  zu  verfol- 
gen, liegt  nicht  in  der  Absicht  dieses  Aufsatzes  ;  aus  den  zahlrei- 
chen französischen  Memoiren  werken  der  Zeit,  aus  Arckenholtz 
und  anderen  Quellen  Hessen  sich  einige  Beiträge  liefern.  Pru- 
nières  ^)  erwähnt,  dass  Christine  1658  in  Benserade-Lullis  Ballet 
„L'Alcidiane  et  Polexandre"  mit  dem  französischen  Königspaar, 
Mazarin  und  anderen  Hofleuten  einige  Entrées  mittanzte. 

Bei  der  Rückreise  nach  Italien  Herbst  1656  berührte  die 
Königin  Turin,  wo  sie  der  Herzog  gastlich  empfing  ;  vielleicht  war 
das  bei  Menetrier  ^)  erwähnte  Ballet  „Le  Printemps  triomphant 
de  l'Hiver'  '  ihr  zu  Ehren  veranstaltet .  Die  Rückkehr  nach  Rom,  wo 
nun  wirklich  die  Pest  herrschte,  vollzog  sich  auf  allerlei  Umwegen  ; 
im    März    befand    Christine  sich  wieder  in  Pesaro  ').  Nach  der 

')   Bildt,  a.  a.  O.,  52  ff. 

*)  Oeuvres  I,  S.  43  (citiert  bei  Arckenholtz,  I,  457). 

')   Arckenholtz  I,  555  (mit  Gegenberichten). 

*)  „Leben  der  weltberühmten  Königin  Christine  ....  Leipzig  1705".  Bildt,  a.  a.  O., 
S.  74  ff.  Arckenholtz  II,  2  ff. 

*)  I^'opera  italien  en  France  avant  LuUi,  Paris  1913,8.205.  —  Bei  Aufführung  einer 
französischen  Tragödie  zeigt  Christine  „ein  sehr  empfindlicher  Herz;  ihr  Gefühl  der 
Freude  und  des  Humors  verrieth  sich  aufs  merklichste,  sie  holte  tiefe  Seufzer,  und 
fiel  darauf  in  ein  so  starkes  Nachsinnen,  dass  die  verwittwete  Königin,  als  sie 
zu  ihr  redete,  sie  nicht  daraus  erwecken  konnte".  (Lacombe,  Geschichte  der  Königin 
von  Schweden  Christine.    Leipzig    1762,   S.    157. 

•)  Des  Representations  en  musique,  Paris  1681,  S.  330.  (Das  Werk  von  Clareta. 
Christina  di  Suezia,  Turin  1892,  das  nach  Bildt  den  Turiner  Empfang  ausführlich 
beschreibt,  war  mir  nicht  zugänglich).     ')  Arckenholtz  I,  S.  574  ff. 
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Ermordung  Monaldescos  war  ihre  Rolle  in  Paris  vorläufig  ausge- 
spielt und  sie  reiste,  nachdem  sie  Mazarin  noch  um  einen  ordent- 
lichen Batzen  erleichtert  und  erreicht  hatte,  dass  er  ihr  in  Rom 
seinen  Palast  zur  Verfügung  stellte,  (heute  Palazzo  Rospigliosi 
auf  dem  Quirinal),  über  Toulon  zu  Schiff  nach  Livorno.  In  Rom 
trat  nun  Kardinal  Azzolino  in  ihre  Dienste  und  regelte  ihre  Finan- 
zen. Doch  galt  sie  in  Rom  nun  als  französische  Spionin  und  Par- 
teigängerin und  wurde  von  der  Kurie  scharf  überwacht. 

Nach  dem  Tode  des  Königs  Karl  Gustav  fühlte  Christine  das 
Bedürfnis,  ihre  erneuten  Ansprüche  auf  den  schwedischen  Thron 
persönlich  zu  betreiben,  und  reiste  am  20.  Juli  1660  über  Triest, 
Augsburg  und  Nürnberg  zunächst  nach  Hamburg,  wo  sie  am  18. 
August  eintraf  ^).  In  Schweden  nahmen  die  Dinge  nicht  den  von 
der  Königin  gewünschten  Verlauf,  und  nachdem  sie  einen  neuen 
Verzicht  unterschrieben  hatte,  erschien  sie  im  Mai  1 66 1  wieder  in 
Hamburg  ^) ,  wo  sie  bis  1 0.  Mai  1 662  blieb,  um  mit  ihrem  Residen- 
ten, dem  portugiesischen  Juden  Manoel  Texeira,  die  fernere  Rege- 
lung ihrer  schwedischen  Einkünfte  zu  betreiben.  Damals  muss 
Albrici  wieder  (vorübergehend)  in  ihre  Dienste  getreten  sein 
(o.u.).  Auch  später  hielt  sie  sich  länger  in  Hamburg  auf;  so  1667, 
wo  man  ihr  zu  Ehren  eine  Oper  „Gottfried  von  Bouillon  oder  das 
befreyte  Jerusalem"  aufführte,  und  1669,  wo  sie  durch  anlässlich 
der  Wahl  ihres  Freundes  Giulio  Rospigliosis  zum  Papste  veran- 
staltete Festlichkeiten  Aufruhr  erregte.  In  einem  Brief  aus  Ham- 
burg an  den  Kardinal  Azzolino  vom  7.  März  1668  (Bildt  S.  410  ff.) 
ist  die  Rede  von  Komödien  mit  und  ohne  Musik,  sowie  einer  Oper, 
die  der  durchreisende  Prinz  Cosimo  von  Medici  durch  den  ihn 
begleitenden  Giov.  Andr.  Moniglia  für  Christine  aufführen  lassen 
wiU.  Vielleicht  handelt  es  sich  bei  der  Oper  um  den  im  Vorjahr  zu 
Dresden  gegebenen  Teseo  Moniglias.  Christine  ist  von  dem  viel- 
seitigen Arzt,  Komponisten  und  Dichter,  der  sich  über  die  deut- 
schen Barbaren  so  witzig  äussert,  sehr  entzückt.^)  Auf  der  Rück- 
reise nach  Italien  1 662  traf  Christine  mit  Albrici  in  ihrem  Gefolge 
bei  den  Neuburger  Witteisbachern  ein.  Hierüber  berichtet  Ein- 
stein ^)  :  „In  das  Jahr  1662  muss  auch  eine  kurze  Anstellung 
Vincenzo  Albricis  als  Organist  in  Neuburg  fallen.  Es  ist  anzu- 

»)   Arckenholtz,   Bd.   II,   S.   41. 

2)   Ebenda,  S.  66.  Pirro  a.  a.  0.,  67. 

^)   „Die  Musik  war  sehr  schön"  (Arckenholtz  II,  S.  120). 

*)  Italienische  Musiker  am  Hofe  der  Neuburger  Witteisbacher.  S.  1907/8,  S.  368. 
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nehmen,  dass  er  im  Gefolge  der  Königin  Christine  von  Schweden 
dorthin  kam,  Vielleicht  dachte  der  Pfalzgraf  in  ihm  einen  Ersatz 
für  den  nach  Rom  verreisenden  Mocchi  zu  gewinnen.  Jedenfalls 
kann  sein  Aufenthalt  nur  sehr  kurze  Zeit  gewährt  haben.  Eine 
musikalische  Erinnerung  an  diesen  Besuch  der  Exkönigin  —  sie 
kam  am  21.  Mai  1662  nach  Neuburg  —  ist  uns  erhalten  in  dem 
„Baletto  a  Cavallo  fatto  nella  piazza  di  Naiborgo  dal  Sereniss. 
Duca  di  Giuliers  ....  per  il  passagio  della  invitissima  et  Serena. 
Christina  Alessandra  regina  di  Suedia  et  Gotia.  L'anno  1662  ^)", 
eine  Komposition,  die  von  niemand  anderem  denn  von  Mocchi 
herrühren  kann." 

Auch  in  Innsbruck  wurde  die  Königin  wieder  glänzend  aufge- 
nommen, wie  die  im  zweiten  Abschnitt  dieses  Aufsatzes  bespro- 
chene Aufführung  von  Cesti's  Magnanamità  d'Alessandro  beweist. 
Am  20.  Juni  1 662  traf  Christine  wieder  in  Rom  ein  und  widmete 
sich  nun  mit  erneutem  Eifer  der  Pflege  von  Wissenschaft  ^)  und 
Kunst;  natürlich  auch,  von  Azzolino  beraten,  indess  mit  wech- 
selndem Eifer  politischen  Unternehmungen.  Zur  Begründung 
des  Teatro  Tor  di  Nona  hatte  sie  ihrem  Secretär,  dem  Markgrafen 
von  Alibert  eine  grössere  Summe  gegeben,  der  dies  Theater  dann 
gemeinschaftlich  mit  den  Altieris  und  dem  Dichter-Componisten 
Cavalière  Filippo  Acciajuoli,  einem  Bruder  des  Kardinals  Niccolo, 
ins  Leben  rief  ^).  Aber  auch  in  ihrem  Palast  (jetzt  palazzo  Riario) 
Hess  sie  Opern  aufführen,  so  im  Karneval  1 666  ein  Werk  Alessan- 
dro  Crescenzis,  zu  dem  Kardinal  Azzolino  den  Prolog  gedichtet 
hatte*).  Ausserdem  lud  sie  die  Kardinäle  zu  Aufführungen 
pikanter  Komödien:  „quelle  produzioni  erano  sporchissime  e 
come  vi  fosse  molto  concorso  di  Cardinali  e  goderle,  onde  fu 
detto  per  Roma  che  i  comici  recitarano  in  Consist oro"  ^).  Mit 
Papst  Clemens  IX.  (GiuHo  Rospighosi),  dem  Dichter,  unterhielt 
die  Königin  die  besten  Beziehungen;  die  Interessen  des  heiligen 
Vaters  waren  ja  den  ihren  nahe  verwandt  und  am  päpstlichen 
Hofe  gab  es  häufige  Aufführungen  von  Lustspielen,  Opern  oder 


>)  Eitner  Qn.  L.   I,  319.  Salzburg,  Studienbibliothek. 

*)   Auch  Äthan.  Kircher  erfreute  sich  ihrer  Unterstützung.  Arckenholtz,  II,  S.  166ff. 

»)  Leben  etc.  (Leipzig  1705),  S.  245  f.f  —  Giorgio  Feiice,  Descrizione  istorica  del 
Teatro  di  Tor  di  Nona,  In  Roma  1795  (Staatsbibl.  München)  enthält  u.  a.  verschiede- 
ne  Pläne  (o.a.)  des  Theaters. 

*)  Ademollo,  a.  a.  C,  S.  96. 

')  Ebenda,  S.  96.  Lisoni,  la  dramatica  italiana,   S.  144-  150.  Cametti  a.  a.  0.,  653. 
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auch  „eine  schön  gesetzte,  wohlkHngende  Abendmusik"  ^).  Papst 
Clemens  bewilligte  Christine,  bezw.  ihrem  Mandatar  Alibert  auch 
ein  Privileg,  demzufolge  öffentliche  Opernaufführungen  nur  im 
Tor  di  Nona  stattfinden  sollten.  In  dem  neuen  Hause  errichtete 
man  nach  Arckenholtz  (II,  150)  für  die  Königin  „eine  überaus 
prächtige  Bühne,  in  welcher  15 — 16  Personen  Platz  hatten  und 
....  mit  10 — 12  Kardinälen,  die  ihr  Ehre  zu  machen  und  Gesell- 
schaft zu  leisten  dahin  kamen,  besetzt  war."  Cametti  hat  eine 
grosse  Liste  von  bedeutenden  und  weniger  bedeutenden  Sängern 
und  Sängerinnen  zusammengestellt,  welche  mit  Christine  in  Ver- 
bindung traten:  Antonio  Massini,  Aless.  Cecconi,  Gius.  Bianchi, 
Antonio  Rivani  ^),  Gius.  Maria  Donati,  Paolo  Pompeo  Besci, 
Nicola  Coresi  und  dessen  Frau  Antonia,  Maria  Landini  und  Ange- 
la Maddalena  Voglia  (la  Giorgina),  Giovan  Francesco  Grossi  (il 
Siface),  Domenico  Cecchi,  Margherita  Salicoli  u.  A.  Auch  die 
beigefügten  Bemerkungen  Camettis  sind  dankenswert.  [Einen 
Brief  an  Bianchi  teilt  Arckenholtz  mit  (IV,  10),  desgl.  einen  be- 
zügl.  Rivanis  (IV,  12  ff.)  und  des  Sängers  Finalino  (IV,  143)]. 
Leider  wurde  der  grösste  Teil  von  Christinens  Papieren  auf  ihre 
testamentarische  Anordnung  hin  zerstört  (Bildt  XIII)  ;  wieviele 
wertvolle  musikgeschichtliche  Dokumente  mögen  damit  zu 
gründe  gegangen  sein! 

Die  Einwirkung  Christinens  auf  den  Betrieb  des  Tor  di  Nona- 
Theaters  erhellt  auch  aus  nachfolgenden  Tatsachen.  1667  wurde 
daselbst  Cesti's  Disgrazie  d'amore  dargestellt  (Text  von  Sbarra)  ; 
das  Werk  war  eben  erst  in  Wien  aufgeführt  worden,  wo  Kaiser 
Leopold  selbst  den  Beschluss,  die  Licenza,  componiert  hatte.  Die 
rasche  Übernahme  der  Oper  nach  Rom  dürfte  wohl  durch  die  wie- 
derholte Bekanntschaft  der  Königin  mit  Cesti'schen  Werken  in 
Innsbruck  zu  erklären  sein  ^).  Aus  dem  Jahr  1669,  16.  Januar,  be- 
richten Raggis'  avvisi:  „La  Regina  havrebbefattoqualche  Opera, 
ma  ha  havuto  poco  tempo  ;  pero  due  volte  la  settimana  f arà  fare 
le  comédie  italiane  ;  una  volte  le  spagnuole"  *) .  Ende  dieses  Jahres 
am  9.  Dezember,  starb  Clemens  IX;  sein  Nachfolger  wurde  Kar- 
dinal Emilio  Altieri  unter  dem  Namen  Clemens  X.  (1670 — 76). 
Die  Beteiligung  der  Familie  Altieri  am  Tor  di  Nona  veranlasste 

1)   Arckenholtz,  II,   146. 

*)  Vergl.  auch  Prunières  a.  a.  O.,  S.  306. 

»)  Ademollo,  a.  a.  0.,  S.  96.  Mantuani,  Tab.  Cod.  Vind.  II,  245. 

*)  Ademollo,  a.  a.  O.,  S.   109. 
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wohl  Christine  zu  der  Bitte  an  den  neuen  Papst,  er  möge  gestatten, 
dass  nun  nicht  mehr  nur  im  Karneval,  sondern  das  ganze  Jahr 
auf  dieser  Bühne  gespielt  werden  dürfe.  Aber  der  heüige  Vater 
lehnte  das  schlankweg  ab^).  „II  buon  Rospigliosi",  sagt  Ademollo, 
„lasciava  all'  Altieri  ima  molesta  eredità  :  Cristina  di  Svezia  e  il 
teatro  di  Tor  di  Nona." 

1671  wurde  im  Tor  di  Nona  Minato-Cavallis'  „Scipione  Afri- 
cano"  gegeben  und  vom  Drucker  des  Textbuchs  Lupardi  der  Kö- 
nigin neu  zugeeignet  ^).  Der  Vermittler  des  \\^erkes  nach  Rom  war 
vielleicht  der  Fürst  Lorenzo  Colonna,  dem  Minato  am  9.  Februar 
das  Libretto  der  venetianer  Uraufführung  zugeeignet  hatte  ^) . 
Das  Theater  war  in  diesem  Jahr  bedeutend  vergrössert  und  ver- 
schönert worden  *) .  1 673  überreichte  Lupardi  der  Protektorin 
„Amorpervendettaowero  l'Alcasta"  (der  Componist  war  Pasqui- 
ni)  ^) ,  im  gleichen  Jahre  einen  Ehogabaeo,  den  Wotquenne  als  das 
Werk  Aureh-Borettis  (Uraufführung  Venedig  1668)  festgestellt 
hat.  1 674  werden  ihr  die  Opern  Massenzio  und  Cahgola  gewidmet  ; 
die  erstere  war  von  einem  unbekannten  Dichter  verfasst,  von 
Paghardi  (Uraufführung  Venedig  1672)  componiert;  die  zweite 
dichtete  wahrscheinlich  Bussani  und  componierte  Sartorio  ^),  Ur- 
aufführung \"enedig  1673).  Die  Schwierigkeiten  der  Königin  mit 
der  Kurie  in  Bezug  auf  die  Theaterangelegenheiten  wuchsen  mit 
der  Thronbesteigung  des  Papstes  Odescalchi,  Innocenz'  XI,  des 
Papa  „Minga",  obwohl  Odescalchi  ehedem  im  Gefolge  der  Köni- 
gin selbst  eifrig  an  ihren  Veranstaltungen  Teil  genommen  hatte. 
Ademollo  weiss  allerdings  von  vorangegangenen  Scandalen  zu 
erzählen,  die  von  den  „donne  comparse"  veranlasst  waren. 

Odescalchi  verbot  die  öffentlichen  Aufführungen,  bei  privaten 
die  Mitwirkung  von  Frauen  und  untersagte  ausserdem  den  bei 
letzteren  tätigen  Sängern  und  ]Musikern  die  Beteiligung  bei  kir- 
chenmusikahschen  Aufführungen  ') .  Dies  musste  die  Opemauf füh- 
rungen  lähmen  oder  Conflikte  hervorrufen,  die  (sowohl  mit  ande- 


')  Ebenda   129  mit  Einzelheiten. 

*)  Catalogue  de  la  Bibliothèque  du  Conservatoire  Royal  de  Bruxelles.  Brux.  1901, 
Anexe  I,  S.  118.  Ademollo  a.  a.  O.,  133  schreibt  irrtümlich  Text  und  Musik  Acciajuoli 
zu. 

•)  Venedig  Marciana. 

*)  Giorgi,  a.  a.  O.,  Ademollo,  S.  131. 

•)   Wotquenne,  a.  a.  0.,  S.  18. 

•)  Ademollo  147,  Wotquenne,  S.  35  und  97. 

')  Ademollo,  S.  149. 
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ren  Interessenten  als  mit  der  Königin)  der  Kurie  nicht  erspart 
blieben  ^).  Auch  die  in  den  avisi  übermittelte  Geschichte  eines 
dem  päpstlichen  Hofe  missliebigen  sizilianischen  Componisten 
spielt  mit  herein  „per  un  matrimonio  fatto  alla  macchia  da  sua 
sorella  con  un  chirico"^),  sowie  die  päpstliche  Kleiderordnung. 
Ein  am  25.  Oktober  1679  nach  Turin  ergangener  Bericht  sagt: 
„CristinadiSvezia  cercava  tutte  le  vie  per  fare  arrabiare  il  povero 
Papa".  Christine  und  Papst  Odescalchi  starben  beide  im  Jahr 
1 689  ;  Ademollo  glaubt  wohl  mit  Recht,  dass  bis  dahin  die  Opern- 
aufführungen nur  Privataufführungen  gewesen  sein  könnten. 
Auch  auswärtige  Aufführungen  scheint  Christine  wieder  prote- 
giertzuhaben.  So  wird  ihr  1680  das  in  Nami  gedruckte  Textbuch 
von  „L'Almerico  in  Cipro",  Musik  von  Antonio  dal  Gaudio  (Ur- 
aufführung Venedig  1674)  zugeeignet  ^). 

Der  soeben  erwähnte  siziHanische  Componist  ist  kein  Geringe- 
rer als  Alessandro  Scarlatti;  seine  „alla  macchia"  verheiratete 
Schwester  die  Sängerin  Anna  Maria  Scarlatti,  die  soeben  (1679) 
mit  Giov.  Francesco  Grossi  (s.o.)  in  Venedig  aufgetreten  war. 
Scarlatti  hatte  1679  mit  seinem  musikdramatischen  Erstling^ 
„L'errore  innocente"  im  Collegio  Clementino  zu  Rom  debütiert, 
1680  führte  er  in  Christinens  palazzo  „L'honestà  negli  Amori" 
auf  ^)  und  heisst  von  da  an  bis  1684,  wo  er  am  17.  Februar  als 
Nachfolger  P.  A.  Zianis  in  Neapel  angestellt  wurde,  „maestro  di 
capella  della  Regina  di  Svetia."  Das  Textbuch  seines  1684  im  K. 
Palast  zu  Neapel  aufgeführten  „Pompeo"  (Uraufführung  Rom 
1 683)  verzeichnet  ihn  noch  mit  diesem  Titel  ^).  Scarlatti  gedenkt 
auch  in  einem  Briefe  an  den  Grossherzog  von  Toscana  vom  28. 
August  1706  einmal  seiner  verstorbenen  Gebieterin.  Er  feiert 
darin  den  Grossherzog  als  besonderen  Protektor  der  vom  Für- 
sten di  Venosa  herstammenden  Madrigale  für  Klavier,  „ein  Ver- 
gnügen der  feinsten  Kennerschaft  der  spekulativen  Compositions- 
kunst,  das  ....  der  sehgen  Königen  von  Schweden,  meiner  frü- 
heren  Herrin,    mehr   als   jede   andere   Composition   gefiel."  ^) 

1)   Ebenda  156. 

«)  Ebenda  157. 

')  Wotquenne,  S.  13. 

*)  Ebenda  102  („detto  il  Siciliano").  Dent,  a.  a.  O.,  S.  23  ff.  Ebenda  und  Ademollo 
S.  158/9;  vergl.  Scarlattis  „Gli  equivoci  nel  semblante." 

»)   Wotquenne,  S.  100. 

•)  La  Mara,  Musikerbriefe  aus  fünf  Jahrhunderten,  Leipzig  1886,  I,  126  ff.  (Leider 
nur  in  deutscher  Übersetzimg  mitgeteilt). 
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1 68 1  Überreichte  der  Arzt  und  Dichter  Giacomo  Sinibaldi  Chris- 
tine seinen  Lisimaco,  dessen  Text  dann  im  folgenden  Jahr  Aureli 
für  die  venetianische  Bühne  und  Legrenzi  neu  bearbeitete  ^) . 

Die  letzten  Jahre  der  Königin  sind  ausser  durch  die  Beziehun- 
gen zu  Scarlatti  musikalisch  vor  allem  auch  verklärt  durch  die 
Aufrechterhaltung  der  alten  Beziehungen  zu  Pasquini  und  die 
Anspinnung  neuer  zu  Arcangelo  Corelli.  Auch  Corellis  Schüler 
Mossi  nahm  sie  unter  ihre  Obhut.  Christine  schätzte  Pasquini  so 
sehr,  dass  sie  (nach  Barlettani)  ihren  Wagen  auf  der  Strasse  hal- 
ten Hess  um  ihren  „principe  della  musica"  zubegrüssen.  Am  30. 
April  1681  aber  widmet,  sicherlich  nicht  ohne  Zustimmung  seines 
Gönners,  des  Kardinals  Ottoboni,  der  damals  28- jährige  Corelli 
der  Fürstin  sein  op.  I,  das  erste  Buch  seiner  „Sonate  a  trè,  doi 
Violini  e  Violone  à  Arcileuto,  col  Basso  per  Forgano"  mit  Aus- 
drücken von  Verehrung,  welche  unbeschadet  der  üblichen  Phraseo- 
logie anscheinend  in  echtem  Gefühl  wurzelten.  „Sacra  Real  Maes- 
tà",  schreibt  Corelli,  „AI  reflesso  luminoso  della  Real  Corona  di 
Vostra  Maestà  ricorrono  per  ottener  qualche  luce  queste  deboli  e 
oscure  note,  che  alla  M.V.  riverente  consacro,  ne  temono  di  veder 
defraudata  la  loro  speranza  mentre  sanno  per  prova  che  anche 
l'ombra  di  quella  è  propugnacolo  della  Virtù,  e  asilo  delF  inno- 
cenza;  poichè  il  solo  Nome  della  Real  M.  V.  è  quello  vendo  im- 
penetrabile  che  difende  dalle  punture  dei  Momi,  e  dalle  critiche 
degli  Aristarchi.  Se  la  M.V.  hauerà  la  bontà  come  spero  di  gradire 
e  protegger  insieme  queste  primitie  de'  miei  studij,  midaràanimo 
ancora  di  proseguere  altre  fatiche  già  abborzate  ;  è  di  far  conoscere 
al  Mondo,  che  forse  nova  torto  ambisco  al  glorioso  carattere  di 
servidore  di  V.  M.  a  cui  insieme  con  i  miei  scarsi  talenti  soggetto 
per  sempre  la  mia  volontà  e  tutto  me  stesso,  e  qui  a'  piedi  della 
Sacra  e  Real  Maestà  Vostra  Umilissimo  m'inchino 
Di  Vostra  Sacra  Real  Maestà 
Umilissimo,  devotissimo  &  obediatissimo  Sero° 
Arcangelo  Corelli  ^)." 

1687  componierte  Cesti's  Schüler  Pasquini  Verse  des  von  Chris- 
tine ungemein  protegierten  Dichters,  des  Pindar  an  ihrem  Hofe 

')  Galvani,  L.  N.  I  teatri  musicali  de  Venezia  Milano  1878,  S.  92.  Cametti  a.  a.  O., 
645  hält  Pasquini  für  den  Compouisten  der  römischen  Aufführung. 

')  Exemplar  der  Originalausgabc  in  Bologna,  Liceo  Rossini.  Gaspari,  G.,  Catalogo 
Vol.  IV.  (Cadolini),  Bologna  1905,  S.  103.  • 
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(Belloni),  Alessandro  Guidi,  anlässslich  einer  von  der  Königin  zur 
Feier  der  Tronbesteigung  Jakob  II  von  England  gegebenen  Aka- 
demie. Der  Text  ist  in  Guidi's  Poesie  (Venezia  1780,  S.  267  ff.) 
gedruckt.  150  Musiker  wirkten  dabei  mit,  als  „Capo  degl'istro- 
menti"  fungierte  Corelli^).  Als  beteiligte  Sänger  werden  genannt  : 
Gino  Fede,  Franc.  Verdonc,  Gius.  Ceccarelli,  Raff.  Raffaelli,  Gio. 
Carlo  Anato  ^).  Guidi  befand  sich  seit  1683  am  Hofe  der  Königin. 
Ein  Pastorale  „L'Endimione"  in  5  Acten  von  ihm  hat  Arcken- 
holtz  mitgeteilt.  (II,  Anhang  165  ff.  ;  auch  in  Guidi's  Poesie  ist  es 
aufgenommen,  mit  einem  Panegiricus  des  Druckers  Tomasini  auf 
Christine).  In  diesem  Gedicht  waren  verschiedene  Stellen  von 
Christine  selbst  gedichtet  3) ,  In  vielen  hat  Guidi  den  Ruhm  seiner 
Brotherrin  verkündet.  Auch  andere  Dichter  wie  Vincenzo  di  Fi- 
licaja  und  Benedetto  Menzini  erfreuten  sich  ihrer  Förderung,  des- 
gleichen grosse  Maler  der  Zeit  wie  Reni  (gest.  1 642)  und  Maratta.Die 
Vaticana  wurde  aus  ihrem  Nachlass  mit  1900  Codices  bereichert, 
(für  die  Alexander  III.  8000  Thaler  bezahlte)  ;  die  Sammlung  an 
Bildwerken,  Antiken,  Gobehns  u.s.w.,  welche  die  Königin  hinter- 
liess,  war  von  bedeutendstem  Range  *).  Getrübt  wurden  ihre 
Freuden  insbesondere  in  den  letzten  10  Jahren  durch  die  fort- 
dauernden Differenzen  wegen  der  von  ihr  geplanten  Aufführungen 
mit  Innocenz  XI,  von  dem  sie  sich  auch  persönlich  beleidigt 
glaubte;  am  meisten,  weil  der  Papst  einmal  gesagt  hatte:  „è  una 
donna".  Von  diesen  Differenzen  hat  AdemoUo  aus  dem  Brief- 
wechsel Paolo  Negris  mit  San  Tomasso  noch  aus  dem  Jahr  1688 
anschauliche  Proben  mitgeteilt,  „le  ultime  seccature  de  Cristina  di 
Svezia  arrecö  al  papato."  Zutreffender  fasst  wohl  Brosch  ^)  die 
Lage  zusammen  in  die  Worte:  „Christine  von  Schweden  war  für 
Rom  ein  glücklicher  Zufall;  sie  empfing  da  geistige  Anregung, 
aber  sie  brachte  auch  welche  und  dank  ihrer  Einwirkung  war  in 
der  Tiberstadt  wieder  der  volle  Pulsschlag  des  italienischen  Lebens 
zu  fühlen." 

^)  Staatsbibliothek  München.  Arckenholtz  II,  1624,  der  sich  unter  Bezugnahme 
auf  Gravina  und  Crescimbeni  ausführlich  über  das  Werk  verbreitet,  meint  Christine 
hätte  die  Aufführung  nicht  mehr  erlebt. 

2)   Ademollo,  S.  169. 

'')   Andere  Entwürfe  für  Guidi  bei  Arckenholtz  IV,  512  ff. 

*)  Vergl.  Grauberg,  Olaf  La  galerie  de  tableaux  de  la  reine  Christine  de  Suède, 
Stockholm  1896.  Bildt  a.  a.  O.,  128/9.  Einen  ansehnlichen  Teil  der  Bilder  hatte  sie 
1655  aus  Stockholm  weggeschleppt  gehabt,  davon  waren  die  Hauptstücke  Kriegsbeu- 
te von  1648  aus  dem  Prager  Schloss. 

')   Geschichte  des  Kirchenstaates.  Gotha   1880,  I,  481  ff. 
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II. 

Auf  die  Vorgänge,  die  sich  1 655  in  den  neun  Tagen  von  Chris- 
tinens  Innsbrucker  Aufenthalt  (31.  Oktober  bis  8.  November) 
vollzogen,  hat  zuerst  in  neuerer  Zeit  der  unvergessliche  C.  Th. 
von  Heigel  wieder  hingewiesen  in  einem  Aufsatz,  der  am  21 .  Juni 
1 882  in  der  Beilage  der  Ausgburger  Allgemeinen  Zeitung  erschien. 
Veranlassung  bot  Heigel  der  Fund  eines  Aktenstückes  im  bayeri- 
schen Staatsarchiv,  das  über  den  Besuch  der  Exkönigin  am  Hofe 
des  Erzherzogs  Ferdinand  Karl  von  Tirol  und  ihren  also  damals 
erfolgten  öffentlichen  Übertritt  zum  katholischen  Bekenntnis  be- 
richtet. In  der  Folge  fasste  dann  der  Innsbrucker  Historiker  Ar- 
nold Busson  alle  ihm  erreichbaren  Quellen  zusammen  in  einem 
kleinen  Büchlein  :  Christine  von  Schweden  in  TiroP) .  Diese  Publika- 
tionen, wie  die  der  neueren  Autoren  gedenken  alle  der  hervorragen- 
den musikalischen  und  musikdramatischen  Aufführungen,  welche 
der  Erzherzog  seinem  hohen  Besuche  darbot  ;  nirgends  aber  ist  darin 
der  Name  des  Meisters  genannt,  dem  in  erster  Linie  die  musikali- 
sche Repraesentation  des  Innsbrucker  Hofes  bei  dieser  Gelegen- 
heit anvertraut  war  :  der  Name  Marc  Antonio  Cestis.  Dass  dieser 
Meister,  der  in  Innsbruck  die  Stelle  eines  Kammer-  und  „Chor"- 
Kapellmeisters  bekleidete,  vor  allem  in  Frage  kommt  und  nicht 
der  eigentUche  Hofkapellmeister  Ambrosius  Reiner,  ergibt  sich 
teils  aus  den  Akten,  teils  aus  den  Vorgängen,  teils  aus  den  sonsti- 
gen Nachrichten  über  das  Hauptstück  der  Darbietungen,  die  Auf- 
führung der  Oper  „L'Argia",  teils  aus  dem  Umstand,  dass  Reiner 
(ein  Sohn  des  Lasso-Schülers  Reiner  aus  Weingarten  in  Württem- 
berg) ausschliesslich  als  Kirchencomponist  bekannt  ist. 

Über  den  Verlauf  der  Begebenheiten  lässt  sich  aus  den  ver- 
schiedenen   Quellen   nachfolgendes    Bild   gewinnen: 

Am  3 1  Oktober  wurde  die  von  Zirl  her  (wo  ihr  die  Innsbrucker 
Herrschaften  schon  einen  Besuch  abgestattet  hatten)  kommende 
Königin  mit  grossem  Gefolge,  Trompetern  und  Pauken  eingeholt. 
In  Regensburg  waren  für  das  Fest  eigens  24  neue  Trompeten  ge- 
kauft worden  ^).  Am  Allerheiligentage  um  die  Mittagszeit  „bliesen 
zwanzig  Trompeter  in  der  livrée  mit  vSilbernen  Trompeten  die 
ordinari  Sonnata"  im  grossen  Hof  der  Burg.  Vorher  hatte  die 

•)   Innsbruck  1884. 

')  Busson,  a.  a.  0.,  S.  27. 
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Königin  eine  kurze  Messe  gehört,  wobei  sie  „in  einer  absonderli- 
chen Capel  ....  losete  von  dort  aus  der  Musik  zu"  ^).  Gualdi  be- 
richtet dazu  :  ^)  „II  primo  di  Novembre  fii  celebrato  l'officio 
Diuino  nella  Chiesa  Arciducale  da  vn  Abbate  Mitriato,  con  l'inter- 
uento  de'  Serenissimi,  e  di  tutta  la  Corte,  doue  vna  musica  isqui- 
sita  fù  soauemente  accompagnata  dal  concerto  &  armonia  di 
trombe,  timpani  e  tamburi,  cosi  ben  aggiustato,  che  come  cosa 
noua  e  non  più  sentita,  porto  vn  sommo  diletto  alla  curiosità.  La 
Regina  à  sentirla  ad  vna  fenestra  assai  scoperto  e  publica  e  se  ne 
chiamô  molto  contenta  e  satisfatta."  In  diesem  Falle  könnte  es  sich 
um  eine  Composition  von  Reiner  gehandelt  haben,  von  dem  soeben 
ein  Buch  „Missae  5  vocum  et  3  instrum.  necessariarum  cum  alijs 
tribus  ad  lib  ... .  Lib.  V"  in  Innsbruck  bei  Mich.  Wagner  erschie- 
nen war.  Als  Instrumente  sind  Streicher  mit  Posaunen  oder  zwei 
Cornetti,  Fag.,  3  Posaunen  angegeben  3);  es  wäre  gut  möglich, 
dass  Gualdo  Trompeten  und  Posaunen  verwechselte  oder  dass 
statt  der  Zinken  Trompeten  geblasen  hätten.  Der  Bericht  des 
Hofpredigers  Diego  Lequile  *)  erzählt  ebenfalls  von  der  Messe 
„solito  splendore  ....  celebrato,  mirisque  choris  Musicalibus, 
Vocalibus  &  Instrumentalibus  decantato."  Auch  bei  der  Tafel 
war  natürlich  Musik:  „Die  Musici  Hessen  sich  mit  aussbündigen 
Stimmen  wie  auch  mit  trefflichen  Seitenspiel  vernemmen"  ^),  was 
der  Königin  so  gut  gefiel  „dass  sie  zue  mehrmahlens  beede  Hände 
gehn  Himmel  hebte  und  Continue  mit  dem  Khopf  agierte  ^) .  Hier 
dürfte  nun  Cesti  mit  seinen  Leuten  sich  haben  hören  lassen.  Um 
sechs  Uhr  war  in  der  Hofkirche  Vesper  :  kein  Bericht  spricht  dabei 
von  Musik.  Falls  solche  statthatte,  dürfte  Reiner  seiner  Psalmi 
vespertini  (Innsbruck  1651)  nicht  vergessen  haben.  Nach  der 
Abendtafel  wurde  wieder  musiziert  :  „die  Erzherzogin  lainete  sich 
an  den  Tisch,  allwo  man  gessen,  beede  Erzherzoge  stundten  allain 
mit  den  Khäplein  auf  dem  Khopf  neben  der  Musica,  die  Khönigin 
aber  passagirte  auf  vnd  ab,  gleich  ob  sie  danzete  und  geling  leinete 


')  Staatsarchiv  München  K.  schw.  291/1  f.  u.  41/2. 

ä)  S.  90/1. 

»)  Eitner,  Qu.  L.,  Bd.  VIII,  S.  178. 

*)  Festivus  Adventus  virginis  Christinae ad  hanc  celebrem  —  Oeniponti  .... 

Vrbem  ....  Oeniponti  1655.  (Staatsbibl.  München),  S.  1.  Bussen  a.  a.  O.,  S.  8  ff. 

')  Erfreuliche  Erzählung  Was  gestalt  die  durchlauchtigste  Königin  auss  Schweden 
als  sie  Anno  1655  nacher  Rom  gereisst  ....  in  Tyrol  empfangen  Ynsprugg  1656,  S.  7. 
(Staatsbibl.  München  a.  a.  O.,  S.  11  u.  45). 

, Staatsarchiv  München,  a.  a.  O.,  fol.  242«;  Bussen,  S.  45. 
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sie  sich  auf  das  instrument  ;  in  summa  erzaigte  in  allen  geberten, 
die  musica  gebe  dero  ein  grosses  Contento,  absonderlich  aber  der 
demente,  ain  Castrato,  der  Engeilender  mit  der  Viola  di  gamba 
und  der  Roberto  mit  der  khleinen  geigen"  ^) .  Busson  hat  nach  den 
Innsbrucker  Kammerrechnungen  den  Geiger  als  den  Roberto 
Sabbatino  nachweisen  können.  Sabbatino  stammte  aus  Rom  und 
ist  im  Frühjahr  1650  auf  einer  Reise  in  den  Niederlanden  nach- 
weislich. Gilles  Heine  macht  am  28.  März  1650  den  Pfalzgrafen 
Wolfgang  Wilhelm  in  Düsseldorf  auf  ihn  aufmerksam  mit  den 
Worten:  „Wenn  Sie  ihm  die  Ehre  erweisen,  ihn  spielen  zuhören, 
werden  Sie  ein  Wunder  der  Natur  in  seinem  Geigenspiel  erken- 
nen" 2). 

Am  Allerseelentag  2.  November  war  um  1 1  Uhr  in  der  Hofkir- 
che  Requiem,  von  Musik  ist  in  den  Quellen  nicht  die  Rede.  Nach- 
mittags wurde  die  Kunstkammer  in  Schloss  Amras  besichtigt. 
Auch  hier  begleiteten  Trompeter  und  Pauker  den  Zug. 

Der  3.  November  war  der  grosse  Tag  der  öffentlichen  Conver- 
tierung.  Unter  den  Teilnehmern  erscheint  auch  Abt  Udalrich  von 
Tegernsee,  „deme  Ihr  Mayestet  die  Hand  raichte."  Unter  dem 
Gesang  des  Hymnus  „Veni  creator  Spiritus"  bewegte  sich  der  Zug 
in  den  Chor  der  Kirche.  Während  der  Gratulation  der  Erzherzoge 
sang  die  Hofkapelle  immer  wieder  den  Psalm  :  „Jubilate  Deo  om- 
nis  terra",  „con  musica  di  voci  isquisite,  d'organi^),  trombetti, 
timpani  e  tamburri  ^).  Am  Schluss  erklang  das  Te  Deum  „von 
besster  Musica  mit  trompeten  vndhörpauggen",  sagt  die  Münche- 
ner Quelle,  Gualdo:  „che  fii  cantata  coll'  istessa  armonia." 

Während  des  folgenden  Festmahls  „wurden  allein  drey  stukh 
gesungen,  hernach  die  Musici  wegen  der  Comedi  abgedankht." 
Am  Abend  fand  im  grossen  Saal  des  Schlosses  die  erste  musikdra- 
matische Aufführung  mit  anschliessendem  Ballet  statt,  die  Gualdo 
als  eine  „nobilissima  e  bellissima  opera  rappresentata  in  musica 
con  sontuoso  apparato  di  machine  e  di  Scene  che  riusci  a  meraui- 
glia  diletteuole"  ^).  bezeichnet;  Lequile  ^)  berichtet  darüber 
....   „parvum  dramma  musicale  carminibus  thuscia  elocutione 

')  Staatsarchiv  München  a.  a.  O.,  Heigel  a.  a.  O.,  Busson,  S.  48. 

»)  Nagel,  W.,  Monatshefte  f.  Musikgeschichte  1896,  S.  113. 

')  Die  Orgel  war  kurz  vor  Christinens  Ankunft  durch  Daniel  Herz  von  Brixen  durch- 
greifend repariert  worden.  Busson,  S.  98. 

*;  Gualdo,  a.  a.  O.,  S.  105. 

»)  A.  a.  O.,  S.  107. 

•j  A.  a.  O.,  S.  22. 
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editum  recitatum  fuit,  commutatis  quandoque  mira  cum  varie- 
tate  ac  venustate  scenis  cum  prospectibus.  Et  nunc  aliquibus  ex 
personalis  musicis,  superbo  cultu  indutis,  supra  machinas  diver- 
sas,  nubibus  luce  circumfusis,  amictas  abaere  descendentibus, 
nunc  volantibus  iterumque  post  actionem  ibidem  per  volatum  re- 
deuntibus,  nunc  demum  supra  splendidos  currus  vel  aereos  &  a 
columbis  vel  terrestres  &  a  Leonibus  tractos  ambulantibus.  Pos- 
tremo  jam  tota  actione  terminata  ad  solemmiorem  choream 
(Italicè  Balleto)  introductoria,  ijdem  Ephoebi  habentes  vestes 
speciosissimas  a  turcico  more  clavas,  arcus  saggitasque  è  Coeloque 
cum  armorum  Numine  supra  grandem  radiantemque  nubem 
venientes  ac  per  scalam  columnatis  lateribus  cinctam  qua  cum 
antea  visa  non  esset  è  loco  inferioris  parimenti,  ubi  paleus  (ut  hoc 
verbo  Italicoutar)  eminebat,  sineullo  strepitu  exijt,  dexscendentes 
lugrica  decursione  dignum  Reginae  oculis,  ac  cunctorum  specta 
culum  objecerunt."  Die  „Erfreuliche  Erzählung"  ^)  bespricht  die 
Aufführung  kürzer  mit  folgenden.  Worten  :  „Eben  auff  disem  Saal, 
da  man  das  Mittag-Essen  hat  eingenommen  wurdehernach  zu  Nacht 
ein  gesungenes  Freudenspiel  oder  Comoedi  gehalten.  Zehen  Edel- 
knaben die  mit  weissen  Tortschen  der  Königin  geleuchtet  hatten, 
verrichteten  gleich  ohne  hinwekgebung  der  Tortschen  einen 
Tantz.  Darauff  wurde  die  Bihn  eröffnet  und  hat  das  Freudenspiel 
seinen  anfang  genommen.  Allwo  die  Ohren  vnd  Augen  ihre  abson- 
derliche Ergetzung  gefunden  haben.  Die  Ohren  zwar  in  anhörung 
der  ausserlesenen  Stimmen,  die  Augen  aber  bey  erscheinender 
Schönheit  vnd  Lieblichkeit  der  Bihn  bey  derselben  erfreulicher 
abwechslung  vnd  Veränderung  bey  erglantzenden  Pracht  der 
Kleidungen  vnd  bey  anderen  Vorstellungen  vnd  Gerüsten  mit 
denen  dises  Freudenspiel  geziehret  ist  worden".  Der  bayerische 
Bericht  ist  offenbar  von  einem  besseren  Kenner  dieser  Dinge  ver- 
fasst;  er  erzählt  uns  ^),  dass  ein  Festspiel  „Mars  und  Adonis",  das 
den  Wettstreit  zwischen  diesen  Beiden  um  die  Liebe  der  Venus 
behandelte,  dargestellt  wurde;  Mars  erschien  dabei  „malcontent, 
dass  Adonis  bey  der  Venus  in  besseren  gnaden.  '  '  Das  Stück  „endete 
sich  abermahls  mit  ainem  Ballet,  deme  acht  Martis  gesellen  in 
ihren  waffen  angethan  verrichteten."  Dent  ^)  berichtet  ohne  Quel- 


1)  s.  18.  Busson,  a.  a.  O.,  S.  54. 

')  Staatsarchiv  München,  a.  a.  O.,  fol.  244a;  Busson,  S.  55. 

»)  A.  a.  O.,  S.  23. 
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lenangabe,  1 655  bei  der  Convertierung  der  Königin  zu  Innsbruck 
sei  eine  Oper  von  Pasquini  aufgeführt  worden;  falls  es  sich  um 
keine  Verwechslung  mit  der  Argia  handelt,  dürfte  also  schon  in 
Innsbruck  der  Grund  für  Christinens  nachmalige  grosse  Zunei- 
gung zu  Pasquinis  Kunst  gelegt  worden  sein.  Freilich  ist  zur  Zeit 
unter  Pasquinis  Werken  weder  eine  Oper  nachweislich,  die  den 
genannten  Stoff  behandelt,  noch  überhaupt  eine  Oper  von  weni- 
ger als  drei  Akten. 

Nach  dem  ernsten  und  verantwortungsvollen  Vorgang  des 
Vormittags,  an  dem  ausgerechnet  die  Tochter  Gustav  Adolfs  den 
Glauben  ihrer  Väter  abgeschworen  hatte,  war  die  abendliche  Be- 
schäftigung mit  der  Vielseitigkeit  der  Liebesgöttin  seitens  der 
hohen  Herrschaften  inmerhin  eine  stark  contrastierende  Erschei- 
nung. Christinens  Secretär  Chevreau  erzählt  in  seinen  Memoiren, 
die  Königin  habe  dazu  bemerkt:  „Es  ist  billig,  dass  man  mich 
abends  durch  eine  Comodie  unterhält,  nachdem  ich  euch  diesen 
Morgen  eine  Komödie  vorgespielt  habe."  ^)  Schon  Heigel  hat 
darauf  hingewiesen,  dass  sogar  Lacombe,  der  die  Convertierung 
der  Königin  nur  auf  nichtreligiöse  Gründe  zurückleitet, 
Christinen  ein  so  „unbesonnenes"  (Lacombe)  Wort  nicht  zutrauen 
wolle.  „Ganz  unglaublich",  fährt  Heigel  fort,  „klingt  es  freilich 
nicht.  Auch  in  Brüssel  suchte  sich  die  phantastische  Frau  gerade 
in  jenen  Tagen,  da  sie  sich  von  Pater  Guesmes  in  den  Lehren  der 
römischen  Kirche  unterrichten  liess,  nebenher  durch  Schauspiel 
und  Tanz,  Wettrennen  und  Ritterspiel  zu  zerstreuen,  und  schrieb 
an  ihre  vertraute  Freundin  Gräfin  Ebba  Sparre:  „Ich  verbringe 
den  ganzen  Tag  mit  gut  essen  und  gut  schlafen,  ein  wenig  studie- 
ren, schwetzen,  lachen,  französische  und  englische  Komödien 
schauen.  Predigten  höre  ich  nicht  mehr,  denn  der  Prediger  selbst 
sagt  ja:  Es  ist  alles  eitel!"  Und  Heigel  meint  das  widerspruchs- 
volle Nebeneinander  von  christlicher  Ascèse  und  profanen  Freu- 
den passe  ganz  zu  ihrer  Art  und  in  Rom  habe  sie  es  nicht  anders 
getrieben.  Immerhin  scheint  nicht  ohne  Weiteres  unglaubwürdig, 
wenn  Gualdo  berichtet,  der  erzherzogliche  Staatsrat  und  Minister 
Girardi  habe  ihm  erklärt,  bis  zum  letzten  Moment  habe  er  nur 
von  einem  einfachen  Besuch  der  gerade  auf  der  Durchreise  be- 


•)  Cheoranea  à  Paris  chez  Florentin  et  Pierre  Delaulne  1697,  S.  24:  „il  est  bien 
juste  que  vous  me  donniez  la  comédie,  après  vous  avoir  donné  la  farce."  Arckenholtz 
I,  491,  Bussen  56  ff.  und  103 
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griffenen  Königin  gewusst,  nicht  aber  von  ihrer  Absicht,  gerade 
Innsbruck  zum  Schauplatz  einer  so  bedeutsamen  Kundgebung  zu 
machen:  „isprimendosi,  che  veramentetuttelecoseeranoprepara- 
te  in  quei  Stati,  per  honorareil  solo  passaggio  della  Regina  e  perö 
dispiaceua  molto  all'  A.  S.  di  non  hauer  hauuta  qualche  notizia 
del  negotio  della  professione;  poiche  le  comédie  e  le  feste  non 
sarebbero  state  d'argomento  profane,  ma  sacro  e  corrispondente 
alia  qualità  della  funtione."  ^) 

Am  4.  November  musste  dann  die  Aufführung  der  Argia  die 
gesamten  weltlichen  Festlichkeiten  krönen  und  übertreffen.  Le- 
quile  berichtet  darüber  ^)  :  „Denique  in  sero  ejusdem  diei  hora 
nona  Maj  estas  sua  ductafuit  a  Principibus  per  secretum  ambulato- 
rium  Proceribus  comitantibus  in  Archiducali  Theatro,  noviter 
mirificeque  a  nostro  Principe  erecto,  quinimo  propter  tantae  Re- 
ginae  adventum  ampliato,  ibidemque  recitatum  aliud  Dramma 
Italicum  adeo  tam  ab  auctore  qui  jure  meritö  dicarit  Reginae  qui- 
que  commemoratum  quaque  editerat,  quamaa  Magistro  Musices 
Camerae  Principis  exellenter  compositum  completum,  ut  Regina 
ipsa  tanquam  rem  sibi  novam  ne  dum  Aulicis  omnibus,  maxime 
célébra  vit.  Scenarum  prospectus,  varietate  conspicuarem  earun- 
demque  mutationes  ornatus  personarum,  cantus  &  comitantium 
cultus  omnes  spectatores  rapuere.  Et  quidem  ut  verum  f  atear  tota 
res  uni  versah  admiratione  &  applausa  explicata  est.  Pluries  ego, 
sedens  prope  Excellentissimum  Regis  Catholici  Legatum  & 
Reverendissimum  Delegatum  Pontificis  (qui  meum  cubiculum, 
ubi  aliqua  conferre  circa  functionem  peragendam,  quem  admo- 
dum  etiam  fecerat  praedictus  Legatus  dignatus  est,  ter  honora ve- 
rat)  pluries  inquam  audivi  Reginam  voce  intellegibili  obstupes- 
centem:  vim  sententiarum,  gravibus  ac  perdulcibus  carminibus 
tenerrimae  Musicae  suavitati  accomodatis,  sicuti  compositio  Mu- 
sicae  carminibus  expressarum;  ac  omnium  pêne  musicorum  rarum 
dicendi  ac  cantandi  modum  saepenumero  perpendendo.  Ita  certe 
Majestati  suae  nobilibusque  omnibus  omnia  laetis  acclamationi- 
bus  comendantibus,  hoc  scenicum  spectaculum  placuit,  ut  se  nun- 
quam  aliud  simile  perspicisse,  neque  perpecturos  esse  profiterentur. 
Id  circo  iterum  coram  se  praesentari  Regina  petijt  &  crastino  prae- 
sentabitur,  uti  etiam  primum  in  nocte  Dominicae  immediatae." 

1)   S.  90. 
")  S.  24ff. 
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Unsere  beiden  anderen  gedruckten  Quellen  äussern  sich  etwas 
kürzer:  „Heut  zu  Nacht  ist  die  grosse  Comoedie  in  dem  Comoedi- 
Hauss  in  beysein  der  Königin  gesungen  worden,  welche  sechtshalb 
Stundlang  gewehret,  vnd  darbey  die  Anwesende  nicht  allein  mit 
Ergetzung  sondern  auch  mit  Verwunderung  sich  befunden  haben. 
Die  gantze  Bine  fiele  so  schön  vnd  so  lieblich  in  die  Augen,  das 
gleichsam  die  Einbildung  selbsten  nicht  zufinden  wüsste,  wie  in 
diesem  fahl  was  schöners  vnd  liebliches  vorzustellen  were.  Acht- 
mahl ist  die  Bine  haubsächlich  mit  treflicher  Vergnügung  dess 
Angesichts  verändert  worden,  auf  die  gestalt,  wie  auss  denen  Ab- 
bildungen, die  am  Ende  folgen,  ist  zuersehen:  dazu  gesellte  sich 
auch  die  Lieblichkeit  der  Stimmen,  die  Prächtigkeit  der  Kleider, 
der  Flug  durch  die  Lüffte  vnd  die  Bewegung  anderer  Gerüste.  Das 
also  dise  so  angedeute  Sachen  samentlich  so  wol  bey  der  Königin 
als  bey  andern  Zusehern  zu  einer  sonders  annemlichen  Belusti- 
gung gedient  haben,  massen  dann  die  Königin  solcher  Comedi 
auch  das  Zweyte  mal  hat  bey  wohnen  wollen. 

Es  ist  aber  dise  als  die  vorgehaltene  Comödi  von  Ihrer  Fürstl. 
Durchl.  Ferdinand  Carl  Truksassen  Herrn  Joan  Philipp  Apollonia 
in  Welscher  Sprach  verfasset  worden."  Die  zweite  Aufführung 
fand  dann  am  7.  November  statt,  während  am  6.  „auf  dem  Saal  di 
nechstgehaltene",  also  die  „kleine"  Comödie  wiederholt  worden 
war  ^).  Gualdo  berichtet^)  :  „Si  rappresentô  per  anche  la  nottesus- 
seguente  vn'  altra  opera  in  musica  chiamata  l'Argia,  Dramma 
musicale,  con  prospettiue  di  Scene  ammirabili,  e  di  straordinaria 
curiosità.  I  vestiti  al  maggior  segno,  la  musica  isquisita,  non 
hauendo  S.  A.  Arciduca  risparmiata,  ne  diligenza  ne  spesa,  per 
hauer  i  piü  celebri  virtuosi  dell'  Italia.  Durô  sei  höre  continue  e  fu 
godata  da  Sua  Maestà  e  da  tutti  gli  astanti  con  attentissimo  gusto. 
Gli  altri  tre  giorni,  che  si  fermé  Sua  Maestà  in  Inspruck,  fù  sempre 
trattenuta  da  virtuose  recreationi,  e  l'una  e  l'altra  dcU'  opère 
sudette  fu  replicata  ;  poiche  non  essendo  mai  conpito  il  gusto,  sin 
che  lascia  luogo  al  decidero,  vedeuansi  la  Regina  e  tutti  gli  altri 
non  ancora  satolli  di  quel  piacere." 

Der  bayrische  Bericht  erzählt  :  „Umb  9  Uhr  nachmittag  fangte 
die  gross  Comedi  sambt  3.  baleten  an,  Vnd  wehrete  biss  den  an- 
dern tags  morgens  f  rue  vmb  halbe  3  vhr,  welche  absonderlich  dess- 

>)   Erfreuliche  Erzählung,  S.  18-20. 
')   S.  107. 
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schennen  theatri  halber  nit  zubeschreiben,  lehmalen  man  in 
dem  Teutschlande  dergleichen  niemahlen  gesehen"^).  Am 8.  No- 
vember nach  dem  Mittagmahl  erfolgte  dann  endlich  der  Auf- 
bruch der  Königin  gegen  den  Brenner  zu.  (s.  o.).  — 

ApoUonis  Libretto  war  bei  Hieronymus  Agricola  (auf  von  Sam- 
son Schwarz  in  Wattens  geliefertem  Papier)  in  einer  einfacheren 
und  einer  Prachtausgabe  gedruckt  worden;  100  Exemplare  wur- 
den für  die  vornehmeren  Gäste  auch  ziemlich  kostbar  von  dem 
Buchbinder  Andreas  Toblander  gebunden  ^).  Die  Bibliographie 
der  Libretti  ist  bekanntlich  ein  schwacher  Punkt  unserer  musik- 
wissenschaftlichen Publikationen.  Erhalten  haben  sich  Exempla- 
re der  einfacheren  Ausgabe  in  Innsbruck  in  der  Universitätsbi- 
bliothek und  im  Ferdinandeum  (diese  ohne  Titelbild  und  Kupfer) , 
in  der  Staatsbibliothek  München  (ohne  Titelbild)  und  (aus  der 
Schatz'schen  Sammlung  stammend)  in  der  Congressbibliothek  zu 
Washington  ^).  Eine  Prachtausgabe  mit  „Titelbild  und  Kupfer, 
Titel  mit  Randbordüren  mit  reichen  Vignetten"  *)  besitzt  die  Bi- 
bliotheca  Dipauliana  der  Innsbrucker  Universitätsbibliothek.  Die 
Scenenstiche  sind  mit  V.  Spada  gezeichnet. 

Der  Dichter  Appolonio  Apolloni  verdiente  sich  mit  der  Argia 
die  ersten  Sporen  als  Librettist;  in  der  Folge  hat  er  be- 
kanntlich mit  Cesti  1 66 1  für  Florenz  die  berühmte  auch  in  Ferra- 
ra,  Venedig,  Wien  u.s.w.  aufgeführte  „Dori"  und  1677  mit  Bona- 
ventura Viviani  den  Astiage  (Venedig,  SS.  Giovanni  &  Paolo)  ge- 
schrieben ^) .  Auch  die  Argia  blieb  nicht  auf  Innsbruck  beschränkt  ; 
die  Verzeichnisse  von  Allacci,  Galvani,  Wotquenne  und  Sonneck 
belehren  uns  über  venetianische  Aufführungen  von  1663,  1667, 
1669  und  1671. — 1661  erschien  während  der  Abwesenheit  der 
Königin  (s.o.)  auch  in  Rom  ein  von  Antonio  Gioisi  dem  päpstli- 
chen Kämmerer  Monsignore  Nini  gewidmetes  Textbuch:  „L'Ar- 
gia,  dramma  musicale  rappresentato  in  Ispruck  alla  Maestà  délia 
Serenissima  Christiana,  Regina  di  Suetia",in  dessen  Widmung  es 
heisst:^)  „Questa  opera,  che  passegio  su  le  più  nobile  scene  dell' 


^)   A.  a.  O.,  fol.  244a/245. 

2)  Busson,  S.  29,  91,  104. 

^)  Catalogue  of  opera  librettos  1914,  S.  137. 

«)   Busson,  S.  104. 

*)  Galvani  a.  a.  G.,  passim.  Allacci  a.  a.  O.  Giovanni  Appoloni  Appoloni  stammte 
gleich  Cesti  aus  Arezzo  (f  1 5  Mari  1665),  cf.  Coratitnt,  Francesco,  P.  Antonio  Cesti. 
Nuove  notizie  biografiche.  Rivista  mus.  ital.  1923  S.  371  ff. 

»)  Wotquenne  a.  a.  O.,  S.  25/6. 
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Europa  e  meritö  l'udienze  Regia,  era  ben  tanto  indegna  di  starsene 
frà  le  ténèbre  sepellita."  Über  die  Besetzung  hat  Busson  aus  den 
Hof  rechnungen  nachgewiesen,  dass  die  in  Innsbruck  behebte  vene- 
tianische Sängerin  Renciniund  „die  welschen  Musikanten"  Tomaso 
Boni  und  Pelegrin  Conci  beteiligt  waren.  Jeder  von  den  Dreien  trug 
einen  ordentlichen  Posten  Dukaten  davon,  die  Männer  auch,,  Or- 
den" in  Gestalt  von  goldenen  Ketten,  jede  40  Dukaten  schwer  ^). 
Dass  Argia  von  ApoUoni  und  Cesti  eigens  für  den  Besuch  der 
Königin  in  der  tyroler  Hauptstadt  geschrieben  wurde,  ist  nicht 
wohl  anzunehmen  :  wir  haben  erst  vom  30.  September  1655  Nach- 
richt, dass  etwas  von  der  Absicht  Christinens  nach  Innsbruck  zu 
kommen  bei  Hofe  bekannt  geworden  war.  Von  da  bis  4.  Novem- 
ber konnte  das  dreiaktige  umfangreiche  Werk  schwerhch  gedich- 
tet, componiert,  ausgeschrieben  und  einstudiert  werden.  Man 
hätte  für  Christine  wahrscheinlich  auch  eine  andere  Handlung  ge- 
wählt als  die  der  vorliegenden  echt  venetianischen  Kindesraubs- 
und Verkleidungs-Comödie  mit  ihren  seltsamen  Verschiebungen 
der  Liebesverhältnisse,  die  mit  der  Wiedervereinigung  der  Argia 
mit  dem  als  Selino  verkleideten  Lucimoro  und  der  Verbindung 
Feraspe-Dorisbe  endet  ^) .  Hingegen  ist  der  Prolog  wie  gehörig 
und  üblich  auf  Christine  geschrieben  ^)  ;  dass  die  Zeit  drängte 
beweist  seine  Kürze.  Auch  er  macht  wahrscheinlich,  dass  man  am 
Hofe  von  Christinens  Conversion  nichts  wusste  oder  den  Plan  ge- 
heim gehalten  hatte,  denn  sonst  wäre  wohl  gerade  in  ihm  auf  das 
Ereignis  Bezug  genommen  worden.  Das  ist  nicht  der  Fall:  Thetis 
unterhält  sich  am  Strande  mit  den  stürmischen  Wogen  des  Meeres, 
als  sie  den  Besuch  Amors  erhält,  den  Venus  zu  ihr  geschickt  hat. 
Amor  bittet  Thetis  die  Fluten  des  Meeres  zu  beruhigen  und  sie 
willfahrt:  (A  due)  „Quietoilmar',mutoilvento,ilCielsereno".  Da 
trifft  ein  plötzlicher  Lichtstrahl  Thetis'  Auge,  was  hat  sich  ereignet  ? 

„Nascer  forse  oggi  vuole 

Prima  dell'  alba  il  Sole?" 
Amor  erläutert  ihr  die  Sache: 

„De'  Gotici  splendori  il  più  bel  raggio 

E  la  luce,  che  miri 

De  gli  stellanti  giri 

')  S.  66  ff.  mit  Anmerkungen.  Ebenda  Nachweise  der  Ausgaben  für  die  Ausstattung 
Kostüme  u.s.w. 

')   Wiedergabe  des  Argomento  in  deutscher  Übersetzung  bei  Busson,  S.  59  —  61. 
»)  Neudrucks.  61-64. 
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Emulatrici  altera 
CRISTINA  in  terra  splende 
E  faggia  quando  bella,  i  cori  accende." 
Die  Gestirne  und  Zefir  aber  werden  eingeladen  sich  nicht 
davon  zu  machen,   sondern 

„Delia  Suezia  a  mirar'  le  pompe  altere  — 
denn  solch'  ein  Mirakel  sehen  sie  nicht  wieder  : 
{Zu  den  Gestirnen)  : 

„Dite,  vedesti  o  stelle 
Pill  beltà,  pill  virtù,  luci  piû  belle." 
{Zu  Zefir)  : 

„Dimmi  vedesti  mai 
Pill  beltà,  pill  virtù,  più  dolci  rai?" 
Das  alles  hat  augenscheinlich  mit  dem  Bekenntniswechsel  der 
„Centralsonne"  Christine  nicht  das  geringste  zu  tun. 

Mit  Cestis  Musik  ^)  schlugen  an  das  Ohr  der  Königin  weichere 
Klänge,  als  die,  welche  sie  zu  Hause  von  Albrici  oder  am  Hofe  des 
niederländischen  Statthalters  zu  Brüssel,  des  Erzherzogs  Leopold 
Wilhelm  von  den  dortigen  Meistern  zu  hören  gewohnt  war  ^) .  Ge- 
rade die  Fülle  der  Einfälle,  die  melodische  Frische,  das  Innige  und 
Klangfreudige  der  Cesti'schen  Musik,  das  schon  in  seiner  Orontea 
uns  entgegentritt,  musste  bei  der  latentsinnlichen  Natur  Christi- 
nens,  welche  die  Allüren  des  Mannweibs  vermutlich  verstecken 
helfen  sollten,  auf  besonders  günstigen  Boden  fallen  und  erklärt 
ohne  Weiteres  die  von  allen  Zeugen  bei  ihr  beobachtete  starke 
Wirkung.  Dabei  ist  die  Argia,  (die  Kretzschmar  irrtümlich  für 
Cestis  letztes  Werk  hält,  aber  ihrem  Wert  nach  richtig  einschätzt), 
keineswegs  schon  eine  der  reifsten  Opern  des  Meisters.  Indes  steht 
der  grosse  Monolog  des  Laurindo  (II,  14)  bereits  auf  der  späteren 
Höhe  des  Cesti'schen  gegenüber  Cavalli  bekanntlich  vermelodi- 
sierten,  aber  immer  noch  sehr  dramatischen  Recitativs;  echte 


*)  Die  Innsbrucker  Partitur  ist  anscheinend  leider  verschollen,  doch  ist  die  Argia 
in  vier  anderen  Handschriften  erhalten,  von  denen  sich  zwei  in  Neapel  (Cons.  Turchini 
und  Majella),  eine  in  der  Marciana,  eine  Abschrift  im  Conservatoire  zu  Brüssel  befin- 
den. Eitner  Q.  L.  II,  S.  397.  Im  venetianischen  Textbuch  von  1669  (in  meinem  Besitz) 
heisst  es  in  der  Vorrede  an  den  Leser:  „Quest'  Opera  ha  fatto  stupire  di  se  stessa  le 
Scene  piu  famose." 

^)  In  Brüssel  dürfte  Christine  auch  die  Bekanntschaft  von  Joh.  Kasp.  Kerll  ge- 
macht haben,  der  sich  von  Herbst  1651  bis  etwa  Sommer  1655  am  Hofe  Leopold 
Wilhelms  befand.  D.  T.  B.  Jahrg.  II/2,  S.  X.  Von  einem  Ballet,  das  Christine  in  Brüssel 
„in  der  Person  der  Corquete  mit  getantzet"  ist  die  Rede  in  der  Schmähschrift  „Kurtze 
Beschreibung  des  Lebens  u.s.w.  s.I.  1656  (Staatsarchiv  München,  a.  a.  O.). 
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Proben  Cesti'scher  Melodieerfindung  boten  die  Anetten  „Aurette 
verzose"  (I,  2),  „No,  no,  fuggir  non  vô"  (I,  10)  „Affani  Tiranni" 
(II,  9),  „Fuggi  pur  dal  mio  sen"  (III,  4)  u.a.m.  Im  Übrigen  lassen 
sich  (an  Hand  der  venetianischen  Partitur)die  ,,Innsbnicker"  Ario- 
si  am  wenigsten  ausreichend  beurteilen,  weil  in  Venedig  vielfach 
andere  Anetten  eingesetzt  wurden,  als  in  , .Innsbruck"  gesungen 
worden  waren  oder  Innsbrucker  Ariosi  gestrichen  oder  wieder  neue 
zugesetzt  wurden  i).  In  Venedig  wurde  auch  das  „Innsbrucker" 
Duett  (II,  1)  „Nume  de  la  beltà"  gestrichen,  ebenso  der  Soldaten- 
chor „Rimbombate  al  suon  de  l'armi"  (III,  10).  Von  der  vis  comi- 
ca  der  Cesti'schen  Musik  bekam  Christine  einen  zureichenden  Be- 
griff aus  den  Scenen  der  Dema,  vecchia  Nutrice  di  Dorisbe  (ins- 
besondere in  (II,  12);  von  der  Persiflage  des  all'armi  =  Wesens 
aus  der  typischen  Ariette  des  Lurcano  (III,  5)  : 

„Alla  guerra,  all'armi 

Di  fanti  e  caualli 

AI  suon  de  le  trombe 

S'ingombrin'  le  valli 

La  terra  rimbombe, 

E  perche  Lurcano 

Da  l'armi  lontano 

La  pelle  rispiarmi, 

Ognun'  corra  alla  guerra 

Air  armi,  ail'  armi." 
Von  der  Scenerie  geben  Spadas  Stiche  eine  hübsche  Vorstellung; 
insbesondere  der  Hafen  von  Salamina  mit  seinen  kanonengespick- 
ten Türmen  und  stolzen  Galeeren,  der  Prunksaal  des  königlichen 
Palastes  und  ein  Strassenprospekt  mit  Säulenhallen  dürften  die 
Augen  der  Zuschauer  gefesselt  haben,  ebenso  wie  die  Wunder  der 
Flug-  und  Wolkenmaschinen. 

*       * 

* 

Über  Christinens  Besuch  am  Innsbrucker  Hofe  im  Mai- Juni 
1 662  ist  mir  von  den  äusseren  Geschehnissen  nichts  Näheres  be- 
kannt geworden  ^)  ;  aus  dem  Innsbrucker  Statthalterei-Archiv 

')  Im  Allgemeinen  ist  die  venetianische  Barbeitung  auf  Kürzungen  gerichtet.  Auch 
die  von  Kretzschmar  (V.  1892,  S.  76)  gerühmte  Arie  des  Laurindo  (V,  13)  wurde  in 
Innsbruck  nicht   gesungen. 

')   Vergl.  Grauert  a.  a.  0.,  S.  00. 
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und  anderen  Materialien  dürften  sich  ohne  Zweifel  mancherlei 
Nachrichten  beibringen  lassen.  Wir  haben  aber  diesmal  glückli- 
cherweise die  Partitur  der  Festoper  „La  Magnanimità  d'AUessan- 
dro"  in  der  Innsbrucker  Fassung  und  damit  das  Dokument,  das 
für  unsere  Zwecke  am  meisten  in  Betracht  kommt  ^). 

Der  Prolog  ist  bedeutend  länger  als  der  der  Argia.  „L'età  anticà 
und  „l'età  présente"  streiten  sich  nm  den  Vorrang;  l'età  antica 
will  nur  an  einen  Helden  erinnern:  AUessandro  il  Grande.  Aber 
l'età  moderna  hat  auch  einen  grossen  Trumpf  auszuspielen:  „di 
spirti  non  meno  che  magnanima  d'opre  un  Heroina  :  Alessandra 
Christina"  ^).  Auf  Zureden  der  Eternità  neigt  sich  nach  längerem 
Disput  aber  auch  l'età  antica  vor  Alessandra  und  die  drei  allegori- 
schen Gestalten  vereinigen  sich  zu  einem  Terzett  zu  Ehren  der 
Königin.  Auch  die  Poesie  erscheint  noch,  die  „sovr'  humani  doti" 
Christenens  zu  beweihräuchern.  Die  Dichtung  der  Oper  selbst 
entstammt  der  üblichen  venetianischen  Stoffwelt  ;  sie  behandelt 
die  einerseits  Statira  und  Teagene,  andererseits  Clearco  und  Ti- 
moclea  betreffenden  Liebesintriguen.  Die  Damen  sind  persische 
Prinzessinnen,  Darius  Töchter,  die  mit  ihrer  Mutter  als  fürstlich 
geehrte  Gefangene  an  Alexanders  Hof  leben.  Der  grossmütige, 
selbst  verliebte  König  aber  beschenkt  beide  Liebhaber  mit  Län- 
dern und  vereinigt  sie  unter  elegischem  Verzicht  auf  die  eigenen 
Wünsche  mit  ihren  Geliebten.  Eine  Hauptscene  war  ein  zwischen 
den  Schwestern  Statira  undTimoclea  (HI,  1 1)  angesetztes  Duell, 
zu  dem  wohl  Clorinde  aus  Tassos  befreitem  Jerusalem  das  Vorbild 
abgegeben  hat.  Das  Buch  ist  jedoch  sicherer,  geschlossener  auf- 
gebaut als  ApoUonis  Argia  und  zeichnet  sich  ihr  gegenüber  vor 
allem  auch  durch  eine  markige,  präcisere,  gesuchten  Ausdrücken 
aus  dem  Wege  gehende  Sprache  aus. 


*)  Hofbibliothek  Wien,  Mss.  17720  Mantuani  Tab.  cod.  II,  S.  40.  Abschrift  davon 
durch  Jul.  Jos.  Maier  in  der  Staatsbibliothek  München.  Ein  Textbuch  ist  weder  in  der 
Innsbrucker  Universitätsbibliothek  noch  im  Ferdinandeum,  hingegen  in  der  bischöfl. 
Bibliothek  zu  Eichstädt  nachweisbar.  Am  9.  Juni  des  gleichen  Jahres,  also  fast  gleich- 
zeitig mit  der  Innsbrucker  Aufführung,  gelangte  angeblich  Sbarras  Text  mit  Musik 
von  Tricarico  in  Wien  zum  Geburtstag  Leopold  I  in  der  Favorite  zur  Aufführung. 
Vergl.  Weilen  A.  von,  Wiener  Theatergeschichte,  Wien  1901,  S.  9.  Die  Partitur  ist  in 
Wien  nicht  vorhanden. 

^)  Bei  ihrer  Con  vertierung  war  Christine  „Maria  Alessandra"  getauft  worden,  Ales- 
sandra in  Rücksicht  auf  den  regierenden  Papst  Alexander  VII.  Vom  Namen  Maria  hat 
Christine  niemals  Gebrauch  gemacht,  sondern  nannte  sich  seither  zumeist  Alessandra 
Christina. 
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Der  Dichter  Francesco  Sbarra  war  wohl  auf  Betreiben  Cestis  an 
den  Innsbrucker  Hof  gekommen.  Er  erscheint  schon  früh  neben 
den  Dichtern  der  älteren  venetianischen  Generation,  den  Strozzi, 
Badoaro,  Busenello,  Ferrari,  Vendramin  u.s.w.,  freilich  um  zu- 
nächst wieder  für  längere  Zeit  vom  Schauplatz  zu  verschwinden  : 
bereits  1638  huldigt  er  Benedetto  Ferrari  in  einem  Sonett,  das  in 
dessen  Maga  fulminata  Aufnahme  gefunden  hat.  Damals  war 
Sbarra  (geboren  1611)  27  Jahre  alt.  Widrige  Verhältnisse  entzo- 
gen ihn,  wie  er  am  29.  Dezember  1650  sagt,  längere  Zeit  überhaupt 
der  Dichtkunst.  Seine  nächsten  Arbeiten  vollendet  er  überwie- 
gend in  seiner  Heimat  Lucca:  „La  verità  raminga"  (1650  und 
1653)  „Lamoda"  (fünfaktig,  1652  und  1653;  Bologna  1653,  Turin 
1654;  Musik  nach  Belloni^)  von  Marco  Bigongiari);  „LaTiranide 
del  Interesse".  (Drama  mit  Intermedien,  fünfaktig  1653  vergl. 
Quadrio  a.  a.  O.,  Bd.  III,  S.  504);  „La  Corte"  ^).  Dazwischen  be- 
ginnt 1651  (bezw.  1650)  seine  Tätigkeit  für  Venedig  mit  „Alessan- 
dro  vincitor  di  se  stesso"  (Musik  von  Cavalli)  unter  trübseligen 
Umständen  :  er  hat  seine  Frau  nach  kurzer  Ehe  verloren  ^)  und  ist 
selbst  krank.  Da  brachte  ihm  Cestis  Musik  erneute  Schaffenslust 
und  Genesung:  „II  padre  Cesti"  erzählt  er  im  Vorwort  des  Ales- 
sandro  vincitor  „miracolo  della  Musica,  con  altri  Virtuosi  rap- 
presento  nel  passato  Autunno  (  1 650)  vn  gentilissimo  Drama  nella 
Città  nostra  ^)  ;  io  se  bene  all'  hora  relegato  in  letto  da  vna  lunga  e 
pericolosa  indispositione  a  dispetto  il  male,  che  volesse  tra  l'altre 
miserie,  che  seco  adduce,  priuarmi  ancora  della  vista  di  questa 
virtuosa  Attione,  mi  portai  a  vederla:  il  gusto  ch'io  me  ritratti 
fu  riconosciuto  da  me  per  l'vnico  mio  rimedio,  a  segno  che  più 
volte  reiterato  mi  fece  esperimentar  quello,  che  si  dice  degli  offesi 
daUa  Tarantola,  che  si  sisauin  col  canto  ^).  Per  soddisfare  all'i- 
stanze  di  questi  Virtuosi,  da  qualiriconosceua  la  ricuperata  salute. 


»)  A.  a.  O.,  S.  337. 

*)  Pezzana  veranstaltete  davon  zwei  Sammelausgaben  Venedig  1662  und  1668  (un- 
ter Beigabe  von  „L'Amor  della  patria")  mit  dem  Titel  „Opere  di  Francesco  Sbarra". 
Eine  umfänglichere  Ausgabe  von  1682  verzeichnet  Quadrio.  Bd.  III,  S.  469. 

')   Er  war  seit  1645  mit  Penelope  Orsucci  verheiratet  gewesen. 

*)  Es  kann  kein  anderes  Werk  als  Grontea  (Venedig  1649)  gewesen  sein,  wenigstens 
nach  unserer  bisherigen  Kenntnis  von  Cestis  Schaffen;  auch  geschieht  die  Vorführung 
(s.o.)  durch  eine  venetianische  Truppe. 

')  Vielleicht  eine  Anspielung  auf  Lib.  IX.  S.  218  der  soeben  (1650)  in  Rom  erschie- 
nenen Musurgia  von  Äthan.  Kircher  „De  Tarantulae  morsu  in  doxicatorum  cura 
prodigioso  per  musicam." 
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intrapresi  &  vltimai  vn  Dramma,  in  quei  pochi  giorni,  che  d'otio 
mi  concesse  la  mia  convalescenza,  tempo  maggiore  e  piii  oppor- 
tuno  non  venendomi  promesso  dalla  nécessita,  che  teneuano  di 
rappresentarlo  prontamente  in  Venetia."  ^).  —  In  Lucca  war 
Sbarra,  der  als  Witwer  in  den  Priesterstand  trat,  zweimal  zum 
Canonicus  gewählt,  aber  vom  Bischof  nicht  bestätigt  worden; 
doch  muss  er  schliesslich  diese  Würde  doch  erreicht  haben;  Pez- 
zana  wenigstens  nennt  ihn  in  der  Widmung  der  Gesamtausgabe 
den  Canonico  Sbarra.  In  Innsbruck  debütierte  Sbarra  1659  mit 
seiner  „Venere  cacciatrice"  (Allacci  1655  Sp.  808;  ein  Textbuch 
von  1659  ist  im  Ferdinandeum  erhalten),  die  zum  Besuch  des 
Bischofs  Willibald  von  Salzburg  gegeben  worden  war.  Nun  1662 
folgte  also  die  „Magnanimità  d'Alessandro"  und  im  gleichen  Jahr 
zum  Geburtstag  der  Kaiserin  „il  Mincio  peregrino".  Erzherzog 
Carl  Ferdinand  machte  Cesti  zum  Rat  und  erhob  ihn  in  den  Adels- 
stand („marchese  di  Leombria").  Nach  dem  Tod  Carl  Ferdinands 
schrieb  Sbarra  unter  der  Regierung  von  dessen  Bruder  Sigismund 
Franz  (  1 663 — 65)  1 663  das  Serenissimo  gewidmete  Idyll  „II  tributo 
degli  Elementi".  Nachdem  auch  dieser  Herrscher  gestorben  war 
(25.  Juni  1665),  übersiedelte  Sbarra  gleich  Cesti  nach  Wien,  wo  er 
als  Hofpoet  und  kaiserlicher  Rat  (seit  1667)  1 000  fl.  Gehalt  bezog, 
für  Cesti  noch  die  Libretti  zu  „Nettuno  e  Flora",  „Ledisgrazied'a- 
more"  und  zum„Pomo  d'oro"  lieferte  und  57  Jahre  alt  am  20.März 
1668  starb  ^).  Auch  zu  München  hatte  Sbarra  Beziehungen;  sie  zu 
verfolgen,  ist  hier  nicht  der  Ort.  Wer  von  Sbarra  nur  den  „Pomo 
d'oro"  kennt,  kann  von  seinen  Fähigkeiten  keine  ausreichende 
Vorstellung  erhalten.  Seine  Phantasie  war  keineswegs  „gänzlich 
erschlafft"  und  verlor  sich  „ins  Grenzenlose  und  Aberwitzige" 
(Winterfeld)  ;  das  beweist  sowohl  das  komische  Operchen,,  La  verità 
raminga",  einer  der  frühesten  komischen  Texte,  die  wir  besitzen, als 
insbesondere  auf  dem  ernsten  Gebiet  „L'amor  della  patria  superiore 
ad  ogn'altro".  Aber  auch  im  complizierten  Verwicklungsstück  wie 
„Alessandro  vincitor  di  se  stesso"  und  in  unserer  „Magnanimità" 
verfährt  Sbarra  klarer  und  conciser,  nicht  nur,  wie  schon  gesagt,  als 


*)  Nach  Quadrio,  Bd.  III,  S.  469  wurde  das  Werk  1654  auch  in  Lucca  gegeben. 

=)  Quadrio  a.  a.  O.,  III,  469,  502;  Köchel,  I.  I.  Fux,  Wien  1872  (S.  40);  Sforza,  Gio. 
Francesco  Sbarra  ed  i  suoi  drammi  per  musica,  Gazetta  letteraria,  artistica  e  scientifi- 
ca  Torino  1890  (Roux)  No.  34  und  35.  Adler,  G.  Denkmäler  d.  Tonkunst  in  Oesterr. 
Jahrgang  III,  Einleitung.  Belloni,  a.  a.  O.,  S.  337. 
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sein  Innsbnicker  Vorgänger  AppoUoni,  sondern  auch  wie  viele 
andere  der  venetianischen  Collegen,  z.B.  Faustini;  obwohl  auch  er 
den  ganzen  venetianischen  Apparat  in  Tätigkeit  setzt. 

Aus  Cestis  Partitur  konnte  sich  Christine  überzeugen,  dass  der 
treffliche  Innsbrucker  Kammerkapellmeister  seit  der  Argia  nicht 
stehen  geblieben,  sondern  nach  Erfindung  und  Gestaltungskunst 
weiter  gewachsen  war.  Die  Königin  selbst  musste  ja  seit  1655  in 
Rom  im  Kreise  Carissimis,  Tenaglias  und  Pasquinis  lebend,  wei- 
tere Fortschritte  des  Musikverständnisses  gemacht  haben,  zu- 
gleich aber  nun  auch  grössere  Ansprüche  auf  Befriedigung  ihres 
Geschmacks  erheben.  Cestis  Werk  enthält  so  viele  Schönheiten, 
dass  wohl  nicht  bezweifelt  werden  kann,  Christine  werde  ihnen 
gerechte  Anerkennung  nicht  versagt  und  des  öfteren  wieder  zur 
Verwunderung  der  Innsbrucker  Hofgesellschaft  lebhaft  „mit  dem 
khopff  agiert"  haben. 

Die  Magnanimità  bringt  gegenüber  der  Argia,  wie  wir  sie  ken- 
nen, vor  allem  eine  Anzahl  in  grösserem  Bogen  geschwungener 
Einzelgesänge;  Stücke,  wie  die  „Aria"  des  Clearco  (I,  8)  „Che 
cruda  battaglia"  mit  der  Wendung  „se  l'uno  accende"  verraten 
den  langen  Atem  von  Melodieerfindung,  der  den  besten  der  Cesti- 
schen  einschlägigen  Gebilde  eignet.  Auch  im  2.  Akt  (Scene  8)  ist 
Clearco  mit  einem  empfindungsvollen  Gesang  „Che  fai  mio  cor" 
ausgestattet  ;  ihm  folgt  in  derselben  Scene  unmittelbar  wieder  mit 
einem  Gesang  Clearcos  „Oh  sonno  beato"  das  Glanzstück  all'  die- 
ser innig-empfindungsreichen,  urmelodischen,  sinnenfreudigen 
Gesänge.  Cesti  behandelt  diese  Arie  nach  Art  eines  Pastorale- 
Sicilianos,  die  Melodie  ruht  auf  langen  Orgelpunkten  ;  diese  die- 
nen hier  dem  Ausdruck  der  Ruhe,  die  der  erlösende  Schlaf  dem 
gequälten  Gemüt  Clearcos  gewähren  soll.  Auch  das  Soldatenarioso 
am  Schluss  des  2.  Akts  ist  ein  treffliches,  charakteristisches  Stück. 
Voran  geht  eine  Arie  (Teagere:  „Mai  con  tutti  la  clemenza"),  in 
der  sich  Cesti  schon  recht  tüchtig  mit  Coloratur  eingelassen  hat  ^) . 
Auch  unter  den  kürzeren  Ariosis  sind  viele  treffliche  Einfälle  zu 
verzeichnen,  und  einige  Passacagli  dürfen  nicht  fehlen.  Gegen- 
über Argia  erscheinen  sodann  die  Duett-  und  sonstigen  Ensemble- 
sätze bedeutend  vermehrt.  Auch  unter  ihnen  findet  sich  köstliches 


')   Im  Pomo  d'oro  charakterisiert  er  mit  Coloraturdie  Schönheit  der  Venus.  Wellesz, 
E.,  Ein  Bühnenschaftspiel  aus  dem  17.  Jahrhundert.  Die  Musik,  XIII/IV,  S.  209. 
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Gut,  SO  im  Duett  (II,  3)  zwischen  Statira  und  Teagere  „O  mio 
caro"  das  mit  der  echt  Cesti'schen  Wendung  c-gis  ^)  beginnt: 


Statira:  =û^^ 


w 


â> 


^2:^ 


-^ 


'^SZS^ 


o       caro,      mio     caro  e     fe-  de-  le! 

(Teagere  antwortet  dann  mit  g-dis  u.s.w.).  Ein  Duett  für  zwei 
Altstimmen  bringt  die  letzte  Scene  des  III.  Akts  (Teagere  und 
Clearco  „O  caro  avviso.")  Die  verschiedenen  Terzette  und  das 
Schlussquartett  sind  ungemein  wohlklingend  gesetzt,  vàe  es  sich 
für  einen  erfahrenen,erzherzoglichen  Kammer-und„  Chor"-Kapell- 
meister  gebührt:  Vertrautheit  mit  dem  mehrstimmigen  Satze 
brauchte  sich  Cesti,  der  frühere  Chorknabe  von  Arezzo  Dom-ka- 
pellmeister  von  Volterra  und  Sänger  der  päpstlichen  Kapelle  nicht 
erst  in  Insbruck  oder  in  Wien  oder  beim  Studium  von  Cavallis' 
Ercole  zu  erwerben. 

Unter  den  Recitativen  findet  sich  gleichfalls  viel  TreffHches,  so 
insbesondere  in  der  Aussprache  Alessandros  mit  seinem  Vertrau- 
ten Efestione  in  der  3.  Scene  des  1 .  Akts.  Ein  so  markantes  Stück 
wie  der  oben  erwähnte  Monolog  in  der  Argia  oder  wie  jene  präch- 
tige Scene  in  „Dori"  (I,  8),  in  der  die  Titelheldin  ihre  Schicksale 
von  Gefangenschaft,  Flucht,  erneuter  Gefangennahme,  Verkauf 
als  Sklavin  so  ungemein  lebendig  erzählt;  oder  wie  Ennone's„Pa- 
ride  dove  sei"  in  „Pomo  d'oro"  (Anhang  des  4.  Akts),  das  Leich- 
tentritt 2)  mit  Recht  als  eines  der  schönsten  Recitative  des  ganzen 
Jahrhunderts  bezeichnet,  weist  unsere  Oper  jedoch  nicht  auf. 

Das  komische  Element  ist  in  der  Magnanimità  vertreten  durch 
die  Mohrin  Aliffa,  den  buckligen  (gobbo)  Stotterer  Blesso  in 
drastischen  Scenen.  Innsbrucker  Luft  weht  uns  entgegen,  wenn 
Aliffa  ihren  Verehrer  ausser  mit  anderen  Kosenamen  „tölpischer 
als  einen  Birkhahn"  (gallo  di  montagna)  nennt. 

Das  Orchester  kommt  in  unserer  Oper  zur  Geltung  sowohl  in 
der  wohldisponierten  Ouvertüre,  als  in  diversen  Ritornellen,  in 
den  drei  genannten  Arien  des  Clearco,  der  des  Soldato  und  einer 
der  Aliffa  (Bella  usanza,  certo  si;  III,  7).  — 


1)  Eine  Anzahl  solcher  charakteristischer  Wendungen  hat  Wellesz  zusammenge- 
stellt in  seinen  zwei  Studien  zur  Geschichte  der  Oper  im  XVII.  Jahrhundert.  G.  1913, 
Jahrg.  XV,  S.   124/5. 

*)   A.  a.  O.,  S.  663. 

11 


154      BEZIEHUNGEN  DER  KÖNIGIN  CHRISTINE  VON  SCHWEDEN 

III 

In  seinem  Aufsatz  über  die  venetianische  Oper  ^)  meinte  Kretz- 
schmar  1 892  noch,  zwischen  den  Jahren  1 654  und  1 663  enthielten 
die  Biographien  Cestis  eine  Lücke.  Auch  Wellesz  glaubte  noch 
1913,  die  Zeit  zwischen  1654  und  1663  sei  in  Dunkel  gehüllt. 
Kretzschmar  hat  dann  selbst  dazu  beigetragen  die  Lücke  etwas 
zu  verringern  durch  Veröffentlichung  der  Wiel' sehen  Materialien  im 
Jahrbuch  Peters  ^) .  Unter  ihnen  befanden  sich  die  aus  Innsbruck 
zwischen  1.  März  1665  und  Neujahr  1666  geschriebenen  Briefe 
Cestis,  in  denen  der  Meister  vom  Innsbrucker  Erzherzog  als  sei- 
nem Herrn  und  von  seinem  behaglichen  Haus  in  Innsbruck 
spricht,einem  Asyl, von  dem  er  sich  ungern  trenne,  umsomehr  als 
wenn  er  doch  wieder  in  Innsbruck  zu  tun  bekäme,  er  dort  darnach 
keine  gute  Wohnung  mehr  finden  würde,  es  sei  denn  bei  Hofe.  Er 
will  deshalb  den  Kaiser  bitten,  ihn  nur  für  ausserordentliche  Fälle 
nach  Wien  zu  berufen.  Der  Neujahrsbrief  meldet  aber,  dass  er 
nun  doch  nach  Wien  berufen  ist  und  ein  Brief  vom  16.  Mai  1667 
ist  aus  Wien  datiert.  1909  hat  dann  Celani^)  die  Nachricht 
Adamis'  und  Gerbers,  Cesti  sei  1660  als  Tenorsänger  in  die  päpst- 
liche Kapelle  eingetreten,  näher  präcisiert  und  nachgewiesen,  dass 
unser  Künstler  vom  2 1 .  Dezember  1 659  bis  Februar  1 662  der  päpst- 
lichen Kapelle  in  Rom  als  Sänger  angehörte  ;  sein  Engagement 
könnte  leicht  nnt  den  Beziehungen  zur  Königin  von  Schweden  im 
Zusammenhang  stehen  ;  die  Entlassung  in  Rom  aber  erfolgte  auf 
Betreiben  des  Kaisers  :  „hoggi  assentato  dal  servitio  per  ordine  di 
N.  S.,havendone  Sua  MaestàCesareasupplicatodella  licenza  S.S. 
per  detto  Cesti".  Hinter  Leopold  I.  stecken  offensichtlich  die  Inns- 
brucker Verwandten,  die  Cestis  dringend  wiederum  für  den  bevor- 
stehenden Besuch  Christinens  bedurften.  1913  brachte  weiter 
Prunières  noch  einige  Daten  bei  *) .  Von  den  wiederholten  festen 
Anstellungen  Cestis  in  Innsbruck  ist  Prunières  nichts  bekannt,  er 
vermutet  nur,  dass  er  sich  dort  vorübergehend  häufiger  aufgehal- 
ten habe;  er  weiss  aber,  dass  Cesti  1661  die  „Dori"  für  Florenz  auf 
Befehl  des  Innsbrucker  Erzherzogs  Ferdinand  Carl  componierte 


•)  A.  a.  o.  s.  65. 
»)  Jahrgang  1907,  S.  77  ff. 

»)  Rivista  musicale  ital.1909, 1  cantoridella  capella  Pontifica  neisecoli  XVI  — XVII 
S.  56/7. 

*)   A.  a.   0.,  S.  226/7. 
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—  das  Werk,  das  Bolsena  den  bekannten  Ausspruch:  „il  lume 
maggiore  dello  stile  teatrale"  entlockte  — ,  und  dass  Marc  An- 
tonio 1662  in  Innsbruck  die  Magnanimità  d'Alessandro  zur  Auf- 
führung brachte;  auch  dass  er  in  dem  Textbuch  von  Alessandroil 
vincitor  di  se  stesso  von  1664  als  „musico  del  Serenissimo  Ferdi- 
nando  Carlo,  Arciduca  d' Austria"  figuriert  ^).  Wir  verdanken  Pru- 
nières  ^)  auch  den  Hinweis  auf  die  bewundernden  Auslassungen 
Salvator  Rosas  über  Cesti  (Brief  an  Giulio  Maffei  ^)  vom  3.  Juli 
1650  nach  Florenz  und  30.  November  1652  nach  Volterra  „al 
présente  gloria  e  splendore  della  scene  secolari";  „e  stimato  il 
primo  huomo  che  oggi  componga  in  musica"  und  die  Mitteilung 
der  interessanten  Tatsache,  dass  man  1 659  in  Paris  an  Stelle  Ca- 
vallis  das  Engagement  Cestis  für  die  Festoper  zur  Hochzeit 
Ludwig  XIV.  erwog  *)  :  „Puisqu'on  ne  peut  pas  attendre  au  sieur 
Cavalli,  qui  déclare  ne  pouvoir  venir  en  aucune  façon,  il  faudra  son- 
ger à  quelque'autre.  Et  celuy  mesme  d'Inspruck  que  vous  proposez, 
si  vous  continuez  à  avoir  de  bonnes  relations  de  sa  sufficance  ;  mais 
il  y  a  du  temps  ....".  Endlicherschien  1 923  die  unten  errwähnte 
Arbeit  Coradinis.  Vom  Innbrucker  Aufenthalt  sagt  der  Verfasser 
selbst  (V.  381/2)  „mi  mancano  i  documenti  necessari." 

Nach  diesen  mannigfachen  Hinweisen  auf  Innsbruck  und  der 
vielfältigen  Beschäftigung  mit  Cesti  mag  es  auffallend  erscheinen, 
dass  noch  niemand  versucht  hat,  an  der  Quelle  sich  über  die  Inns- 
brucker Zeit  des  Meisters  zu  orientieren,  wie  überhaupt  die  so  rei- 
che und  dankbare  Musikgeschichte  Innsbrucks  von  einigen  ver- 


*)  Wotquenne  a.  a.  O.,  S.  1 1.  Eine  Beschreibung  der  Dori  bei  Baldinucci,  a.  a.  O., 
1728,  Tom.  XIX,  S.  588. 

°)  A.  a.  O.,  S.  226.  In  einem  Brief  von  Maffei  vom  24.  August  1650  nach  Florenz 
heisst  es  auch,  dass  Cesti  Schwierigkeiten  hatte,  weil  er  sich  nicht  geistlich  und  nicht 
weltlich  betragen  habe:  „Ma  parliamo  di  cose  malinconiche :  Come  è  andata  la  Cro- 
matica  Cautata  a.  B.  duro  del  nostro  povero  P.  Cesti?  Per  Dio  che  me  ne  displace,  ma 
cosi  interviene  à  chi  vuol  dimostrare  di  non  essernè  Frate  ne  Secolare.Mi  dispiace  che 
in  lui  si  siano  verificati  i  miei  versi  della  Satira  della  Musica,  quali  dicono  in  un  luoga 
Poi  che  soventi  sono 
Calamità  del  legno,  e  del  Rasoio." 

Vergl.  Cesareo,  G.  A.  Poesie  e  Lettere  ....  di  Salvator  Rosa,  Napoli  1892,  Bd.  11^ 
S.  56.  Ebenda  ist  Rosa's  bekannte  Satyre  auf  Musik,  Sänger  u.  Fürsten  abgedruckt 
S.  163—  183.  Von  den  Beziehungen  Rosa's  zu  Cesti  legt  auch  das  bei  Burney  IV,  155 
beschriebene  Mss.  Zeugniss  ab.  Celani  a.  a.  O.,  S.  57  erwähnt  auch  eines  Passus  bei 
Baini  (II,  S.  48),  der  eine  „menzione  poco  lusinghiera"  von  Cesti  beibringe,  vielleicht 
weil  er  sich  mehr  mit  weltlicher  als  geistlicher  Musik  beschäftigt  habe. 

^)  Maffei  stammte  aus  Volterra  und  kannte  Cesti  aus  der  Zeit,  seines  dortigen 
Aufenthalts. 

*)  Ueber  den  Brief  Rosa's  an  Maffei  auch  Coradini.  P.  Ant.  Cesti  ....  nuove- 
notizie  biografiche  „Rivista  1923,  S.  371  ff. 
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dienstlichen  Studien  Waldners  u.  A.,  und  gelegentlichen  Hin- 
weisen in  der  Zeitschrift  des  Ferdinandeums  sowie  der  Tiroler 
Historiker  Egger,  Hirn,  Busson  u.s.w.  in  der  Hauptsache  seltsamer 
Weise  noch  eine  terra  incognita  bildet.  Da  mich  vor  vielen  Jahren 
(1893)  Studien  über  Senfl  und  Lasso  in  das  Innsbrucker  Archiv 
geführt  hatten,  hielt  ich  1912  dort  auch  einmal  in  Sachen  Cestis 
Einkehr  und  benutze  den  vorliegenden  Anlass,  meine  Ergebnisse 
und  eine  Anzahl  Aktenstücke  hier  anhangweise  mitzuteilen, 
MeineZeit  war  damals  beschränkt,  und  ich  werde  mich  nur  freuen, 
wenn  eine  Nachlese  noch  weitere  Dokumente  zu  Tage  fördert.  In 
der  Correspondenz  des  tiroler  mit  dem  florentiner  Hofe  wäre 
m.  E,  zunächst  weiter  zu  suchen. 

Cesti  kam  Anfang  Dezember  1652  nach  Innsbruck  und  beklei- 
dete dort  also  die  Stelle  eines  „Kammer"-Kapellmeisters,  Dieser 
Titel  wurde  wohl  gewählt,  weil  in  Ambrosius  Reiner  ein  Hof- 
KapeUmeister  schon  vorhanden  war^).  Auch  „Chor"-Kapell- 
meister  wird  Cesti  in  den  Akten  genannt,  häufig  auch  „Pater" 
Cesti  wegen  seiner  Zugehörigkeit  zum  Minoritenorden  ^),  gelegent- 
lich auch  „Hofkaplan"  und  „CavaHere".  ^)  Von  der  heimischen 
„Congregatio  Episcoporum"  erhält  er  seltsamer  Weise  erst  am  3. 
August  1653  die  Erlaubniss,  in  die  Dienste  Ferdinand  Carl's  zu 
treten  *),  Die  ersten  Nachrichten,  die  wir  aus  Innsbruck  hören, 
hängen  mit  der  Aufführung  der  Argia  zusammen  :  wie  einige  der 
beteiligten  Sänger  (s.o.)  erhält  auch  Cesti  seinen  Orden:  der 
Münzmaister  zu  Hall  wird  am  5.  Januar  1656  angewiesen  einem 
gewissen  Mathias  König  (also  wohl  einem  Goldschmiede)  zur  An- 
fertigung eines  „Gnadenpfennigs"  für  Cesti  10  Dukaten  auszu- 

*)  Reiners  Vorgänger  Johann  Stadelmayer  aus  Freising  war  am  12.  Juli  1648  ge- 
storben. Er  hatte  seit  1607  der  erzherzoglichen  Hof  kapeile  vorgestanden,  D.  T.  Oe. 
III/l,  S.  VI. 

«)  Auch  Salvator  Rosa  nennt  ihn  in  seinem  Brief  an  Giulio  Maffei  „frate"  („quel 
Signer  Cesti,  una  Volta  in  Volterra  era  frate").  Als  mein  unvergesslicher  Schüler 
Carl  Rau  in  Sachen  seiner  Dissertation  über  Vittori  s.  Zt.  nach  Italien  reiste,  bat  ich 
ihn,  auch  nach  Materialien  über  Cesti  Umschau  zu  halten.  Rau  fand  dann  in  den 
Kirchenbüchern  von  Arezzo  als  Tauftag  Cestis:  15  Oktober  1618und  hatauch  schon 
den  Versuch  gemacht, einen  ganzen  Stammbaum  der  Familie  Cesti  aufzustellen.  Der 
Vater  des  Componisten  hiess  Giuseppe,  die  Mutter  Francesca.  Nach  Coradinis  Ergeb- 
nissen ist  Rau  aber  bei  seinen  Aufnahmen  ein  Irrtum  passiert.  Der  am  15.  Oktober 
1618  getaufte  Antonio  ist  ein  älterer  Bruder  des  Componisten.  Des  Componist  Tauf- 
name  war  Pietro,  sein  geburtstdag  ist  der  5.  August  1623  und  der  Name  Antonio 
wurde  Cesti  erst  1637  beigelegt,  da  er  als  Conventual  bei  den  Franciskanern  eintrat. 

')   Burney  IV,  60  nennt  ihn  „Cavalier  dell'  Impcratore". 

*)  Coradini  a.  a.  O.  381  „inservicndi    pro  Magistro  Musices et  in  ejus  palatio 

comraorandi". 
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händigen.  Die  weitere  Folge  der  ruhmreichen  Aufführung  war, 
dass  sich  Erzherzog  Ferdinand  Carl  endlich  bewogen  fand,  in 
Cestis  Gehaltsverhältnisse  mehr  Ordnung  bringen  zu  lassen.  Die 
Besoldung  des  Meisters  war  bis  September  1 654  überhaupt  nicht 
fixiert,  seitdem  aber  auf  900  fl.  festgesetzt  gewesen.  Der  Erzher- 
zog befahl  nun  mit  Dekret  vom  S.Januar  1656,  Cesti  für  die  Zeit 
von  Anfang  Dezember  1652  bis  1.  September  1654  zuerst  1575  fl. 
nachzubezahlen  (wobei  der  Künstler  auf  ihm  noch  nicht  vergüte- 
te „Raiszörungen"  verzichtete)  ;  in  der  Folge  aber  wurde  ihm  mit 
Dekret  vom  17.  August  1656  dieser  Betrag  auf  3000  fl.  erhöht.  Mit 
der  vollen  Abführung  der  Summe  an  den  Meister  ergaben  sich 
aber  Schwierigkeiten.  Einem  Kammerbeschluss  vom  14.  Septem- 
ber 1656  zufolge  scheint  die  Hofkammer  aus  eigener  Machtvoll- 
kommenheit Cesti  auf  2000  fl.  haben  beschränken  zu  wollen. 
Schon  Busson  ^)  hat  darauf  hingewiesen,  welche  Ebbe  in  den  erz- 
herzoglichen, ohnehin  nie  besonders  gefüllten  Kassen  die  Chris- 
tine dargebotenen  Festlichkeiten  und  Gastfreundschaft  hervor- 
gerufen hatten.  Doch  wird  der  Kammermeister  am  5  April  1657 
beauftragt,  Cesti  eine  Anweisung  zu  3000  fl.  auf  das  Zollamt  Pri- 
mör  (Primiero  südlich  von  S.  Martino  di  Castrozza  an  der  dama- 
ligen Grenze  gegen  das  venetianische  Gebiet)  auszustellen.  Im 
Juh  1 657  bekommt  der  dortige  Zöllner  dann  diesen  Betrag  durch 
die  Petricelli'schen  Erben  in  Innsbruck  wieder  zurückerstattet. 
Vielleicht  hat  Cesti  das  Geld  auf  der  Durchreise  in  Primör  erho- 
ben ;  wir  haben  ihn  ja  als  von  Innsbruck  aus  öfter  in  Italien  weilend 
zu  denken;  dafür  spricht  die  obige  Erwähnung  von  „Raiszörun- 
gen" und  ein  Befehl  vom  22.  März  1656,  nach  dem  Cesti  a  conto 
seiner  Besoldung  ein  Wechsel  nach  Venedig  zu  Händen  des  Biagio 
Montanucci  überstellt  werden  musste.  Welche  Absichten  Cesti 
gerade  1656  oder  1657  nach  Venedig  führten,  ist  nicht  mit  Be- 
stimmtheit zu  sagen.  Italienische  Wiederholungen  einer  seiner 
bisher  geschriebenen  Opern  in  diesen  Jahren  sind  nicht  bekannt, 
es  kann  sich  also  wohl  nur  um  Engagement  von  Sängern,  sonstige 
Geschäfte  oder  vielleicht  auch  nur  darum  handeln,  dass  den  Meis- 
ter in  Innsbruck  bei  Ausgang  des  Winters  etwas  „nach  der  Sonne 
fror",  wie  dies  Albrecht  Dürer  in  Venedig  für  seine  Rückkehr  nach 
Deutschland  befürchtete  und  auch  heute  noch  insbesondere  bei 
Deutschen  vorkommt.  Mit  Florenz  erscheint  Cesti  1659  in  Verbin- 

»)  A.  a.  0.,  S.  80  U.S.W. 
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dung,  WO  er  den  Auftrag  erhält,  Cristofero  Landini  dortselbst  für 
allerlei  Besorgungen  900  fl.  zu  senden.  In  diesem  Jahre  schenkte 
der  Erzherzog  am  1 1 .  Januari  seinem  Kammerkapellmeister  ein 
Haus,  die  „Zollerische  Behausung  in  der  Kirchgassen",  im  Wert 
von  6000  rheinischen  Gulden  „ob  servitia  tua  ad  placitum  nostrum 
praestita";  und  um  Cestis  Begehren  zu  willfahren,  mit  diesem 
Hause  eine  Einnahmequelle  „pro  consequenda  religione  ordinis 
equitum  sancti  Spiritus  urbis  Romae"  zu  erschliessen,  aus  der 
jährlich  100  Scudi  für  besagten  Zweck  fliessen  sollten.  Cesti  war 
also  mittlererweile  Mitglied  dieses  Ordens  geworden.  Das  weitere 
ist  dunkel,  da  der  Meister  das  Haus  später  wieder  abgab.  Vermut- 
lich warf  dabei  der,  wie  gesagt  vermutlich  von  Christine  angeregte 
oder  gestützte  Plan,  für  einige  Zeit  nach  Rom  zu  übersiedeln, seine 
Schatten  voraus.  Vom  Dezember  dieses  Jahres  angefangen  dient 
unser  Künstler,  durch  eine  besondere  Ordre  Alexanders  VII 
(Chigi)  aufgenommen,  also  etwas  über  zwei  Jahre  lang  in  der 
päpstlichen  Kapelle  ^) ,  verlässt  Rom  im  Februar  1 662  und  macht 
sich,nach  Innsbruck  zurückgekehrt,  sogleich  über  die  Composition 
und  die  Vorbereitungen  zu  „Magnanimità  d'Alessandro".  Vorher 
hatte  er  (1661)  auf  Betreiben  Ferdinand  Carls  für  den  mit  den 
tyroler  Fürsten  mehrfach  verwandten  toskanischen  Hof  —  Carls 
Mutter  war  bekanntlich  Claudia  FeHcitas  dei  Medici  gewesen, 
seine  Frau  war  Anna,  die  Tochter  des  toskanischen  Grossherzogs 
Cosimo  —  sein  berühmtestes  Werk,  die  „Dori"  geschrieben, 
(Coradini  a.  a.  O.,  S.  383),  die  alsbald  ihren  Weg  nach  Ferrara, 
Venedig  ^),  Wien,  Parma,  Reggio,  Rom  u.s.w.  fand. 

Die  Oper  wurde  anlässlich  der  Hochzeit  Cosimos  de'  Me- 
dici mit  Margherita  d'Orleans  aufgeführt.  Auch  Erzherzog 
Ferdinand  Carl  hatte  sich  dazu  von  Innsbruck  eingefunden  samt 
seinem  Rat  Apolloni,  dem  Dichter  auch  dieses  Libretto's,  und 
hoffte  damals  durch  Apolloni's  und  Cestis  Unterstützung  Sal- 


')  Auch  in  den  römischen  Akten  heisst  er  „dell'  ordinedi  S.  Spirito";  Celani  a.  a.  O., 
S.  56.  Coradini  a.  a.  0.,  S.  382  (nach  Camctti). 

')  Nicht  immer  fand  Cesti  in  Venedig  günstigen  Boden.  Als  er  zuletzt  dahin  zu- 
rückkehrte, schreibt  Salvator  Rosa:  „Mi  displace  sentir  che  1'  Cesti  sia  per  trasferirsi 
a  Venezia,  luogo,  che  dovria  sfuggire  piü  che  la  peste,  per  non  rammentar  negli 
animi  di  coloro  gli  accidenti  succeduti  per  sua  cagione.  Roma  15.  Sept.  1668.  (An  den 
Dichter  G.  R.  Ricciardiin  Florenz;  Cesareoa.  a.  0.,  Bd.  11,  S.  130.  Coradini  a.  a.  O. 
S.380.  Ueber  Cestis  Tod  nach  Farullis  Annalen,  Foligno  1917  S.  258  durch  Gift) 
und  Beisetzung  ebenda,  387. 
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vator  Rosa  für  Innsbruck  zu  gewinnen.  Der  Künstler  lehnte 
jedoch   ab^). 

Wiederum  im  Zusammenhang  mit  Cestis  neuester  Leistung  steht 
wohlwenigstens  teilweise  der  A  nkauf  des  Schlosses  Stain  zu  Galliano 
in  Südtyrol  (  1 6  km.  südlich  von  Trient)  durch  unseren  Meister  ;  der 
Erzherzog  schenkt  ihm  dazu  unterm  7.  September  6000  fl.  Die 
Zollerische  Behausung  aber  stellt  Cesti  wieder  dem  Hofe  zurück. 
Wieviel  er  überdies  aus  eigenem  Kapital  zum  „akkordierten 
khauff schilling"  des  Schlosses  beigetragen,  ist  nicht  ersichtlich. 
Damit  nicht  genug  lässt  sich  der  Künstler  im  gleichen  Jahr 
vom  Erzherzog  am  18.  September  auch  in  Innsbmck  wieder 
einen  Besitz  schenken,  die  „Plattnerei  nebst  zugehörigen  Angern 
und  zu  deren  Umbau  sowie  „erpawung  eines  Sommerhauses  zu 
Hof"  erhält  er  von  dem  Fürsten  noch  Zuwendungen  von  Bau- 
material. Die  ungemeine  Freigebigkeit  des  Erzherzogs  Ferdinand 
Carl  erklärt  sich  vielleicht  daraus,  dass  Cesti  ihm  mittlererweile 
abermals  bei  den  f  lorentiner  Verwandten  Ehre  gemacht  hatte  :  am 
14.  August  war  in  Florenz  „per  la  sera  délia  nascità  del  ....  prin- 
cipe sposo  Cosmo  (HI)  di  Toscana"  Cestis  Serenata  aufgeführt 
worden  ^) .  Andererseits  wird  Cesti  auch  in  Florenz  nicht  leer  aus- 
gegangen und  somit  auch  von  dort  aus  in  den  Besitz  von  Mitteln 
gelangt  sein,  die  ihm  die  Erwerbung  von  Calliano  möglich  mach- 
ten. Vielleicht  geben  all'  diese  Umstände  Anlass,die  Frage  der 
Echtheit  der  Serenata  erneuter  Nachprüfung  zu  unterstellen  ^). 

Die  Innsbrucker  Akten  des  Jahres  1663  und  1664  überliefern 
die  näheren  Nachrichten  von  den  Cesti  aus  dem  Hofbauamt  über- 
lassenen  Materialien  an  „zimberpawholtz,  negl,  ziegl  und  khalch", 
„doppelten  Läden  und  Durchzugpaumer".  Zwei  Protokolle  deu- 
ten auf  Differenzen  des  Künstlers  mit  seinem  Baumeister  Johann 
Baptist  Gstürner,  welche  mit  Hilfe  einer  Schätzungskommission 
und  der  Hofkammer  geregelt  werden  sollten. 

In  diesem  Jahr  also  starb  1 663  Erzherzog  Ferdinand  Carl(  1 646 — 
1 663),  der  Cesti  berufen  hatte,und  sein  Bruder  Sigmund  Franz  über- 
nahm die  Regierung.  Die  gänzlich  zerrütteten  Finanzen  des  Hofes 
nötigten  zur  Sparsamkeit.und  so  musste  auch  Cesti  nun  einen  Teil 

*)  Cesareo  a.  a.  O.,  Bd.  I,  S.  83  ff.  Eine  Beschreibung  der  Aufführung  der  Dori 
vergl.  Baldinucci,  Notizie  de  professori  del  dissegno,  Firenze  1728,  S.  588,  citiert 
bei  Prunières  a.  a.  0.,  S.  227. 

')   Mantuani,   Tab.  cod.  I,  S.  246. 

»)  Vergl.  Wellesz,  E.,  S.  1913/4,  Heft  1  S.  124  ff.  Kretzschmar  V.  1892,  S.  65  ff. 
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seines  Baumaterials  bezahlen,  auch  genehmigt  der  neue  Herrscher 
auf  Antrag  der  Kammer,  jedoch  in  schonenderer  Form,  dass  Cesti 
über  die  von  seinem  Vorgänger  erhaltenen,  bei  der  Kammer  nicht 
verbuchten  Beträge  eine  Aufstellung  vorlege. 

Sigmund  Franz  war  zuerst  Geistlicher  gewesen,  trat  aber  mit 
Übernahme  der  Regierung  in  den  weltlichen  Stand  zurück  und 
trachtete  sich  zu  vermählen,  erst  mit  einer  hessischen  Prinzessin, 
ein  Plan  der  sich  um  des  Glaubensunterschiedes  halber  zerschlug, 
dann  mit  einer  Baderierin,  endlich  mit  Hedwig  Auguste,  einer 
Tochter  des  Pfalzgrafen  von  Sulzbach  ^) .  Die  Vermählung  war 
auch  schon  am  3.  Juni  1665  per  Prokuration  vollzogen,  die  Feier- 
lichkeiten in  Innsbruck  sollten  Anfang  September  stattfinden, 
als  Sigmund  Franz  in  Folge  eines  kalten  Trunkes,  den  er  erhitzt 
auf  der  Jagd  getan,  erkrankte  und  am  25.  Juni  1665  starb.  Für  die 
geplanten  Feierlichkeiten  hatte  Cesti  seine  „Semiramis  ossia  La 
schiava  fortunata"  geschrieben.  Im  Argomento  dieser  Oper  ^) 
heisst  es:  „la  tessitura  del  présente  Drama,  il  quale  ebbe  la  sua 
nascità  per  servire  alle  nozze  del  Serenissimo  Arciduca  Sigismon- 
do,  ma  per  la  morte  dell'  A.  S.  prima  di  celebrare  i  Regni  Sponsali 
fii  tolto  ancor'  essa  alia  Luce.  Fù  commandato  all'  Autore  di  com- 
porlo  dal  Serenissimo  Principe  Leopoldo  di  Toscana  ed  il  Signor 
Cavalière  Antonio  Cesti  I'arrichi  maravigliosamente  col  metterlo 
in  musica."  Das  Werk  wurde  dann  1667  in  Wien  zum  Geburtstag 
Kaiser  Leopolds  aufgeführt. 

Mit  den  beiden  Brüdern  war  die  selbständige  tiroler  Regenten- 
linie ausgestorben  und  Tirol  fiel  an  Kaiser  Leopold  selbst,diesen  be- 
deutenden Staatsmann  und  grossen  Musikfreund,bekanntlich  auch 
eifriger  Componist.  Der  Kaiser  beschloss  zuerst  unterm  28.  April, 
die  Innsbrucker  Kapelle,  so  wie  sie  war,  zu  erhalten;  dann  löste  er 
sie  wie  die  „Endliche  Abferttigung  weilland  der  Erzfürstlichen  . . 
Hofhaltungspersohnen"  in  den  Raitbüchern  des  Innsbrucker  Ar- 
chivs beweist,  auf,  Hess  es  dann  aber  unterm  16.  September  1665 
bei  der  Entlassung  der  Italiener  bewenden.  Bei  dieser  Gelegenheit 
erfahren  wir  Stand  und  Namen  der  zuletzt  im  Dienste  befindli- 
chen Kapellmitglieder  :  es  sind  ausser  dem  Hof  kapellmeister  Reiner 
und  dem  weitberühmten  Hoforgelmacher  Herz  16  Musiker  (s.u.). 


')   EfïRer,  Geschichte  Tirols,  Innsbruck  1872-80,  Bd.  II,  S.  423  ff. 
»)   Hofbibliothok  Wim  Mss.  16304;  Mantuani  a.a.    0.,  S.  143;  eine  Abschrift  in  der 
Staatsbibliothek  München.  Mss.  2847.  Die  Dichtung  war  von  Moniglia. 
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Mit  diesen  Veränderungen  in  Innsbruck  hängt  die  Berufung 
Cestis  nach  Wien  zusammen,  von  der  oben  die  Rede  war  und  der 
unser  Meister  wohl  auch  in  Rücksicht  auf  seinen  südtiroler  Be- 
sitz so  ungern  Folge  leistete.  Die  letzten  Monate  seines  Innsbruck- 
ker  Aufenthaltes  arbeitete  er  nach  den  erhaltenen  Briefen  fleissig 
an  seinem  Tito,  der  Ende  1665  bis  zum  Schluss  des  2.  Aktes  ge- 
diehen war. 

Unterm  25.  Juli  bereits  hatte  Leopold  I.  „etliche  Positiva 
vnnd  andere  Instrumenta  Musicalia"  aus  der  überaus  kostbaren 
tiroler  Instrumenten-Kammer^)  „laut  beylig.  Specification  nacher 
Wienn  zue  schickhen"  befohlen.  Bald  darnach  erhielt  die  „Ver- 
lassenschafts-Kommission"  zu  der,  laut  einer  vom  5.  Dezember 
datierten  Relation,  wie  naturgemäss  Cesti  und  Reiner  beigezogen 
waren,  den  Auftrag,  ein  Verzeichnis  der  Innsbrucker  Instrumente 
und  Musikalien  aufzustellen.  Es  ist  das  von  Franz  Waldner  1916 
veröffentlichte  ^)  Inventarium,  das  Zeugnis  ablegt  sowohl  von 
dem  immer  noch  sehr  beträchtlichen  Bestand  an  Instrumenten, 
als  insbesondere  von  der  geradezu  grossartigen  Sammlung  von 
Musikalien,  über  die  die  Innsbrucker  Hofmusik  verfügt  hatte. 
Über  die  „modernste"  Musik  gibt  das  Verzeichnis  freilich  keine 
Auskunft  ;  es  repräsentiert  vielmehr  in  der  Hauptsache  die  Epo- 
che Lasso  (Bruneau-Regnard)  und  Stadhnayer;  wir  können  nur 
vermuten,  dass  sich  Partituren  von  Cesti,  Pasquini  u.s.w.  unter 
den  mit  I — XVIII  und  A — Z  bezeichneten  „allerlei  musicalisch 
geschriebenen  Sachen"  befunden  haben  mögen.  Wohin  in  der 
Folge  diese  prachtvolle  Musikaliensammlung  gelangte,  wäre  für 
die  Musikforschung  von  Interesse  zu  erfahren.  In  Innsbruck 
selbst  konnte  ich  bei  wiederholter  Nachfrage  in  der  Universitäts- 
bibliothek wie  im  Ferdinandeum  nur  mehr  dürftige  Reste  auch 
in  Bezug  auf  die  Textbücher  (s.  o.)  als  letzte  Zeugen  eines  einst 
so  blühenden  Musiklebens  feststellen. 


*)  Vergl.  Schlosser,  Julius,  Kunsthistor.  Museum  in  Wien,  Bd.  III,  die  Sammlung 
alter  Musikinstrumente  Wien  1920,  Vorwort. 
")   Oesterr.  Beihefte  IV,  S.  130  ff. 
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ANHANG 

AUF    CESTI    BEZÜGLICHE    ARCHIVALIEN    UND    AKTENAUSZÜGE    IM 
EHEMALIGEN  K.  UND  K.  STATTHALTEREI-ARCHIV  ZU  INNSBRUCK 

1656. 

Relationes  ^)  1656  fol.  6  Januar j.  An  Müntzmaister  zu  Hall,  dem 
Mathiasen  König  zu  Machung  aines  Gnadenpfennigs  für  P.  Cesti 
10  Ducaten  zu  geben,  den  5.  Jenner  anno  1656. 

Desgl.  fol  18.  Januarj.  An  Hofpfennigmaister  P.  Anthonj  Cesti 
Soldbezahlung  betr.  Den  8.  Januar  anno  1656. 

Aussgangne  Schriften  1656  fol.  1$.  P.  Antonio  Cesto  sold-  und 
raiszörungen  betreffend. 

Ferdinand  Carl  etc. 

Demnach  wir  unserem  (titl.)  Steiger  unnder  heutigem  dato 
gnedigst  bevelchen,  Dir  den  geschöpfften  ierlichen  900  fl.  sold 
von  Zeit  Deiner  alherkhonnfft  benanntlich  eingang  monats  decembris 
anno  etc.  1652  zu  raichen  und  solchen  hinterstannd  von  21  mo- 
nathen  dir  zu  bezalen,  daran  aber  dasjenig,  so  du  an  gelt  auf  dei- 
nen unnderhalt  unetzt  ersten  Septembris  anno  etc.  1 654  aida  dir 
obsteenden  iars  sold  geschöpfft  werden,  jeweils  empfangen,  nit  zu 
defalciren  sounder  das  solcher  empfang  gegen  denen  raiszörungen, 
so  du  zu  praetendiren  hast,  compensiert,  also  aines  mit  und  gegen 
demandernaufgehebtwerdensoUe.  Als  haben  wir  es  dir  in  gnaden 
wolgewogen  hiemit  zum  wissen  anfiegen  wollen  8.  huius.  (Ja- 
nuar). An  ime  camercappelmaister. 

Desgl.  1656  fol.  15. 

Ferdinand  Carl  etc. 

Wir  erjnnern  uns  gnedigist  den  ersten  Septembris  anno  etc. 
1654  bevolchen  zu  haben,  das  unseren  camercappelmaister  P. 
Antonio  Cesti  ierlichen  900  fl.  sold  geraicht  werden  sollen. 
Aniezto  aber  bewilligen  wir  gnedigist  ermelten  P.  Cesti  angeregten 
sold  von  Zeit  seiner  alher  ankhunfft  benanntlich  eingang  monats. 
Decembris  aund  etc.  1652  ervolgen  zu  lassen.  Disem  nach  unnser 
gnedigster  bevelch  ist,  Dass  zu  mergedachtem  P.  Cesti  den  sold- 
hinderstannd  von  eingang  Decembris  1652  bis  ersten  September 
1654,  als  21  monnaten  betrifft,  1575  fl.  bezalest,  so  in  Deiner 
ambtsraitung  ein  richtige  Ausgab  sein  solle. 

Und  obzwar  er  P.  Cesti  in  obigen  21  monaten,  da  ernochkhei- 
nen  bestimbten  sold  gehabt,  jeweils  etwas  angelt  auf  seinen  under- 

')  Auszug  aus  den    HofrcRistratur- Protokollen. 
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halt  empfangen,  hat  er  dargegen  raiszöningen  zu  praetendiren,  als 
resolviren  wir  gnedigst,  das  eim  erst  angeregter  unnderhalts 
empfang  an  seinen  sold  nit  abgezogen  oder  aufgehebt  sonndern 
mit  berierten  zörungsprätensionen  compensiert  werden,  mithin 
eines  gegen  dem  andern  abgeen  solle,  gestaltsame  wir  dise  baide 
obbeschribne  resolutiones  dem  P.  Cesti  zum  wissen  gnedigist 
angefiegt  haben.  Seind  Dir  dabei  etc.  8.  huius  (Januar), 
dem  Hofpfennigmeister  zuzustellen. 

Desgl.  1656  fol.  2yy. 

Patri  Antonio  Cesti  300  fl.  durch  wexl  richtig  zu  machen  be- 
treffend. 

Die  fürstl.  Durchlaucht  lassen  titl.  Abrahamen  Färber  hiemit 
in  gnaden  anbevelchen,  das  er  dem  Patri  Antonio  Cesti  in  abschlag 
seiner  besoldung  300  fl.  nacher  Venedig  per  wexl  zuhannden  des 
Don  Biagio  Mantanucci  guetmachen  solle,  so  ime  als  dann  in 
sainer  ambtsraitung  per  ausgab  für  richtig  passiert  werden.  Den 
22.  huius  (März). 

An  o.  ö.  Camermaister. 

Relationes  1656,  fol.  y6  Martj.  An  Kammermaister.  dem 
P.  Anthonj  Cesti  300  fl.  Sold  zu  betzalen,  den  22.  Martj  anno 
1656. 

Aussgangne  Schriften  1656  fol.   y6g. 

De  corcapelmaister  Antonio  Cesti  angewisne  3000  fl.  betref- 
fendt. 

Ferdinand  Carl  etc. 

demnach  titl.  Antonio  Cesti  unnser  corcappelmaister  in  unse- 
rem Hofpfennigmaisterambt  ainen  starkhen  ausstand  zu  ersue- 
chen,  darzue  wir  ime  auch  etwas  gnadengelt  geschlagen  unnd  zu 
abfierung  ermeltes  seines  ausstandts  unnd  zuegesetzten  gnaden- 
gelts  3000  fl.  von  jenigen  geltern  zu  bezalen  bewilligt,  welche  du 
wegen  Neuenbürg  zu  erlegen  schuldig,  als  bevelchen  wir  dir  hiermit 
gemessen  unnd  gnedigist,  das  du  ime  Cesti  solche  3000  fl.  crafft 
diss  firderlich  abfiern  und  entrichten  sollest. 

17.  huius  (August). 

An  Carl  Friedrich  von  Embs. 

Desgl.  1656  fol.  y 6g.  [Derselbe  Text  auch  unter  Geschafft  von 
Hof    656  fol.  360  gez.  Ant.  Girardi]. 

Demnach  titl.  Antonio  Cesti  in  dem  hofpfennigmaisterambt 
ainen  starkhen  ausstand  zu  praetendiern,  dazue  ire  fürstl.  Durch- 
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laucht  ime  auch  noch  etwas  gnadengelt  geschlagen  unnd  daher  zu 
habhafftwerdung  sowol  seines  pfennigmaisterischen  ressts  als 
auch  erstbedeilten  gnadengelts  von  des  titl.  Carl  Friedrichen, 
grafen  zu  Hohenembs  wegen  überlassner  lanndgrafschafft  Nellen- 
burg  schuldigen  geltern  3000  fl.  bezalen  zu  lassen  bewilligt,  auch 
derenthalben  die  notturfft  beraits  anbevolchen.  Als  wierdet  solches 
der  o.  ö.  Camer  zu  nachrichtlichen  wissen  unnd  verhalt  hiemit 
auch  angefiegt  17.  huius  (August). 
An  o.  ö.  camer 
u(er)isimili 
an  pfennigmaister. 

Relationes  1656  fol.  i8y  Augustj.  An  die  o.  ö.  Kamer.  Nota 
wegen  dem  P.  Cesti  angewisenen  3000  fl.  aus  den  Embsischen 
Geltern.  Den  17.  August  1656. 

Desgl.  16 $6  fol.  ig6  Augustj.  An  Herrn  Grafen  von  Embs.  P. 
Anthonj  Cesti  3000  fl.  zu  betzalen  den  17.  diss. 

Desgl.  1656,  fol.  241  Oktober.  An  die  o.  ö.  Kamer  Nota  den 
Anthonj  Cesti  verwilligten  3000  fl.  aus  den  Embsischen  Geltern 
betr.,  den  17.  August  Anno  1656. 

An  Inn  Cesti  und  Hofpfennigmaister  Nota  idem  Emhieten  unnd 
hevelch  1656,  fol.  22g. 

Jo.  Hainrich  Steiger  zue  zustellen. 

Die  O.  ö.  camer  hat  aus  der  fürstl.  Durchlaucht  Ferdinand 
Carls,  erzherzogen  zu  Österreich  etc.  rath  und  hofpennigmaisters 
Johann  Hainrich  Steigers  iro  vndern  dato  11.  dis  eingereichten 
schrifftlichen  Bericht  verstanden,  wie  das  selbiger  in  seinem  ambt 
Antonio  Cesti  höchstermelt  irer  fürstl.  Durchlaucht  camercap- 
pellmaister  an  besoldung  unnd  costgelt  unter  Beschluss  dis  mo- 
nats  Septembris  1737  fl.  40  kr.  schuldig  verbleibt.  Sintemalen  nun 
aber  ermelte  camer  auf  die  den  17.  Augusti  negsthin  erfolgte 
erzfürstl.  resolution  ime  Cesti  wegen  der  2000  [sie!]  fl.,  so  ime  von 
des  Herrn  Carl  Friedrich,  grafens  zu  Hohenembs  vmb  willen 
überlassener  landt  graffschafft  Neuenbürg  schuldigen  geltern  zu 
bezalen  gnedigist  verwilligt  worden,  her dAis  aie  assignation  ^eih^.n, 
darunter  neben  den  übrigen  als  gnadengelt  obstende  aintausent 
sibenhundert  siben  und  dreissig  gulden  vierzig  kreizer  auch  be- 
griffen, als  hat  dannenher  ermelte  Steiger  ime  Cesti  bis  ausgang 
dis  monats  Septembris  weder  an  costgelt  noch  besoldung  weiter 
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nichts  mer  zu  bezalen.  Actum  den  14.  Septembris  anno  etc.  1656. 
Camer. 

1657 

Relationes  lô^y,  fol.  52  Martj.  An  ine  Kamermaister  dem  P. 
Cesti  200  fl.  zu  betzalen;  den  10.  Martj  anno  1657. 

Desgl.  i6^j,  fol.  6g.  An  die  Zolssbeambten  in  Primör,  dem  P. 
Cesti  3000  fl.  zu  betzalen;  den  5.  diss. 

Desgl.  lö^y,  fol.  7J.  An  Cammermaister,  dem  P.  Cesti  ein 
Verkhundt  auf  das  Zollambt  Primör  per  3000  fl.  auszufertigen; 
den  5.  April  anno  1657. 

Desgl.  lô^y,  fol.  120.  An  Johann  Hainrichen  Steiger,  dem  P. 
Cesti  vber  die  anuor  angeschaffne  3000  fl.  noch  60  fl.  guetzuma- 
chen,  den  18  Junj  anno  57. 

Desgl.  i6$j  fol.  136.  An  die  Petricelli'schen  Consorten  sollten 
3000  fl.  sambt  den  l'agio  zu  Betzalung  des  P,  Cesti  dem  Zollner  in 
Primör  erlegen,  den  12.  Julj  Anno  1657. 

Protokoll  lô^y,  fol.  25y  den  23.  Julj.  Copia  Erzfürstl.  Beuelchs 
an  die  Petricelli'schen  Consorten,  den  12.  diss  abgangen,  dem  P. 
Antonio  Cesti  3000  fl.  für  sein  Gnadengeld  zu  bezahlen.  Löbl.  o.  ö. 
Kammer  zum  Wissen  und  Nachrichtung  zuezustellen  ;  den  12 
diss. 

1659 

Relationes  165g,  fol.  14  Januarj.  An  Anthonj  Cesti.  Nota 
wegen  ime  verehrten  Zollerischen  Behausung  alhie  zu  Innsbruck 
den  II.  diss. 

Ausgangne  schrifften  165g,  fol.  gi. 

Patri  Antonio  Cesti  yberlassene  Zollerische  behausung  in  der 
kirchgassen  allhie  betreffend. 

Ferdinandus  Carolus  etc. 

Ad  preces  nobis  per  te  humiliter  porrectas  ut  pro  consequenda 
religione  ordinis  equitum  sancti  Spiritus  urbis  Romae  proprieta- 
tem  domus,  ex  cuius  censibus  annuam  summam  centum  scutato- 
rum  percipere  possis  in  civitate  nostri  Oenipontana  titulo  dona- 
tionis  archiducali  liberalitate  in  te  transferemus  :  Nos  institutum 
hoc  tuum  clementer  promovere  cupientes  observitia  tua  ad  placi- 
tum  nostrum  praestita  praefato  fini  vigore  inclusi  proprietatem 
praedictae  domus  prope  ecclesiam  parochialem  sitam  atque  ca- 
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merae  nostrae  Superioris  Austriae  precio  sex  millium  florenorum 
emptam  omni  jure  tibi  donavimus,  ita  ut  tibi  ea  tamquam  re  pro- 
pria imposterum  uti  ac  frui  atque  annuos  census  ex  ea  percipere  et 
alias  pro  libitu  absque  ullo  impedimento  disponere  liceat. 

Datae  in  urbe  nostra  Oenipontana  1 1 .  mensis  Januarii  anno 
1659. 

Eidem  Antonio  Cesti. 

Ausgangne  schrifften  165g  fol  g2. 

Nos  Ferdinandus  Carolus  etc. 

Attestamur  hisce  praesentibus  nobis  fidelem  dilectum  fratrem 
Antonium  Cesti  archiducalis  camerae  nostrae  capellanum  humi- 
liter  exponi  fecisse,  qualiter  prae  via  sanctissimae  sedis  Apostoli- 
cae  concessione  statui  ac  religioni  equitum  sancti  Spiritus  urbis 
Romae  sese  vovere  decreverit,  cuius  tamen  assequendae  secun- 
dum eins  institutum  opus  sibi  esse,  ut  fundum  quendam  stabilem 
iure  proprietatis  possideat,  cuius  annuatim  percipiendi  fructus 
summam  centum  scutatorum  adaequent,  déficiente  adhoc  sibi 
medio  a  nobis  subsmisse  petijsse,  ut  in  hac  nostra  civitate  Oeni- 
pontana Proprietäten!  domus  cuiusdam  iuxta  parochialem  ecclesi- 
am  sitam  titulo  donationis  archiducale  liberalitate  in  eum  trasfer- 
remus.  Nos  igitur  sacro  avio  institute  faventes  at-que  id,  quoad 
possumus,  clementer  promovere  cupientes,  praefato  Antonio 
Cesti  ob  servitia  fideliter  et  ad  placitum  nobis  praestita  praedicto 
fini  iuxta  humiles  preces  donum  supra  descriptam  propre  eccle- 
siam  parochialem  sitam  atque  nupero  tempore  camerae  nostrae 
superioris  Austriae  precio  sex  millium  florenarum  Rhenensiarum 
emptam  vigore  huius  donamus  ac  tradimus,  ita  ut  ea  tamquam 
re  inposterum  propria  frui,  uti  atque  annuos  census,  qui  summam 
praedictorum  centum  scutatorum  non  solum  adaequant,  sed 
etiam  excedunt,  ex  ea  percipere  et  alias  pro  libitu  cum  ea  absque 
ullo  impedimento  disponere  possit.  In  cuius  fidem  archiducalis 
manus  nostrae  subscriptione  ac  solito  sigillo  hoc  corroberavimus 
in  civitate  nostra  Oenipontana  die  undecimo  mensis  Januarii  anno 
Christi  millesimo  sex  centesimo  quinquagesimo  nono. 

Geschafft  von  Hoff  lô^ç,  fol,  252.  Joseph  Crotta  geltdar- 
lehen  etc. 

Demnach  Iseppo  della  Crotta  dem  P.  Antonio  Cesti  900  fl.  paar 
erlegt,  welche  summa  er  Cesti  aus  erzfürstl.  bevelch  den  Christof- 
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fero  Landini  zu  erkhauffung  höchsternant  irer  fürstl.  Durch- 
laucht etc.  underschidHchernotdurfftennacherF/orßw^übermacht, 
als  lassen  sie  in  das  camer  in  gnaden  beveelhen,  dass  sie  in  das 
camermaisterambt  die  Verordnung  thuen  solle,  damit  ime  Crotta 
solche  post  in  Auswal  für  richtig  passirt,  inmittlst  aber  dem  Lan- 
dini a  conto  gesezt  werde.  C.  0.  Actum  Insprugg  den  8.  Julij 
anno  etc.   1659. 

Antoni  Girardi.  Decretum  etc. 

zu  banden   O.ö.   camer  lo.  Ant.  Rossi. 

Ausgangne  Schriften  163c,  fol.  633. 

Iseppo  della  Crota  den  P.  Antonio  Cesti  900  fl.  und  dem  abbate 
Antonio  Maria  Viviani  650  fl.  erlegte  gelter  in  auswexl  passiem  zu 
lassen  betreffend. 

Demnach  Iseppo  della  Crota  dem  P.  Antonio  Cesti  900  fl.  par 
erlegt,  welcher  summe  er  Cesti  aus  erzfürstl.  bevelch  den  Cris- 
toffero  Landini  (titl.)  zu  erkhauffung  höchsternant  irer  fürstl. 
Durchlaucht  etc.  unndterschidlicher  nottdurfften  nacher  Florenz 
Übermacht,  als  lassen  sie  der  o.  ö.  camer  in  gnaden  bevelchen,  das 
sie  in  das  camermaisterambt  die  Verordnung  thuen  solle,  damit 
ine  Crota  solche  post  in  auswexl  für  richtig  passiert,  inmitist  aber 
dem  Landini  a  conto  gesetzt  werde. 

C.  o.  8.  huius  (Juli).  An  die  o.  ö.  camer. 

1662 

Ausgangne  Schriften  1662,  fol.  800.  Antoni  Cesti  gegen  zurugg- 
lassung  der  Zollerischen  behausung  bewilligte  600  fl.  betreffend 

Ferdinand  Carl  etc. 

Djmnach  wür  unserm  camercapellmaister  Antonio  Cesti  aus 
dem  accordierten  Khauffschilling  umb  das  schloss  Stain  am  Cal- 
lian  sechstausent  gulden  gegen  zuruggstellung  der  Zollerischen 
behausung,  so  wür  crafft  unserer  gnedigsten  resolution  vom  1 1 . 
Januar  1659  ime  geschenkht  folgen  zu  lassen,  gnedigist  verwilh- 
got,  als  würdet  euch  ein  solches  hiermit  notificiert  und  angefiegt^ 
die  alsbaldige  Verordnung  gehöriger  orth  zu  thuen,  das  angeregte 
6000  fl.  obbemelten  Cesti  wircklich  erlegt  und  bezahlt  werden  etc. 
17.  huius  (September). 

Desgl. 

Ferdinand  Carl  etc. 
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Demnach  wir  dir  aus  dem  accordierten  khauffschilling  umb 
das  Schloss  Stain  am  Callian  sechstausend  gulden  erlegen  zu  las- 
sen gnedigist  bewilliget,  jedoch  das  uns  du  dargegen  die  ZoUeri- 
sche  behausung  in  der  khirchgasse  alhie  zuruggstellen  soUest,  wie 
dann  deren  wirckhlichen  bezahlung  halber  unserer  o.  ö.  camer 
undter  heutigen  dato  die  noturfft  an  bevolchen  worden,  als  thuen 
wür  dir  es  gleichfahls  zu  deinen  nachrichtlichen  wissen  hiermit  in 
gnaden,  warmit  wür  dir  gewogen  verbleiben  anfuegen  etc.  17. 
huius  (September). 

An  Antonio  Cesti. 

Relationes  1662,  fol.  200.  September.  An  Anthonj  Cesti  wegen 
ime  angewisner  6000  fl.  gegen  ZuruggstöUung  der  Zollerischen 
Behausung  in  der  Kirchgasse  alhie  17.  diss.  An  die  o.  ö.  Camer.  Nota. 

Geschafft  von  hof  1662  fol.  363.  Antonio  Cesti  cammercapell- 
maisters  verwilligte  6000  gulden. 

Ferdinand  Carl  etc. 

Liebe  getreue  demnach  wür  unserem  camercapellmaister  An- 
tonio Cesti  aus  dem  accordierten  Kauffschilling  umb  das  schloss 
Stain  am  Callian  sechtausend  gulden  gegen  zuruggstellung  der 
Zollerische  behausung,  so  wir  crafft  unnserer  genedigisten  resolu- 
tion vom  1 1.  Jenner  1659  ime  geschenkht,  volgen  zu  lassen  gene- 
digist  verwilliget,  als  würdet  euch  ein  solches  hiemit  notificiert 
unnd  angefiegt,  die  alsbaldige  Verordnung  gehöriger  orthen  zu 
thuen,  das  angeregte  6000  fl.  obbemelten  Cesti  wirkhlich  erlegt 
unnd  bezahlt  werden.  Verbleiben  auch  benebens  mit  gnaden  woll- 
gewogen. Geben  in  unserer  statt  Innsprugg  den  17.  Septembris 
anno  1662. 

Ferdinand  Carl  Bartlme  Bertoldi  zu  hannden  o.  ö.  camer  pt. 
19  Sept.  anno  etc.  1662. 

ad  mandatum  etc.  Leon  Creiczer. 

Ausgangne  Schriften  1662,  fol.  802. 

Antonio  Cesti  überlassne  platnerey  sambt  seiner  zuegehör  be- 
treffend. 

Ferdinand  Carl  etc. 

Demnach  wir  unseren  cammercapellmaister  Cav.  Antonio 
Cesti  das  Haus  der  platnerey  sambt  zugehörigen  ängern  für  aigent- 
thumblich  schankhungsweis  zu  einer  ertzfürstl.  gnadengab  über- 
lassen, als  thun  wür  es  euch  zue  nachrichtung  und  dermit  ir  deren t- 
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halben  die  notdurfft  auszuförtigen  auch  ine  Cesti  darnach  zu  be- 
schaiden  wisset,  hiemit  gnedigist  anfuegen  etc.  18.  huius  (Sep- 
tember) . 

An  die  o.  ö.  cammer. 

Relationes  1662,  fol.  220'  Oktober.  An  die  o.  ö.  Cammer  Nota 
dem  Anthonj  Cesti  geschenkten  Platnerej,  den  18.  September 
anno  1662. 

1663 

Ausgangne  schrifften  1663,  p.  P.  fol.  668. 

Antoni  Cesti  aus  dem  hofpauschreiberambt  abgebne  materia- 
lien  betreffend. 

Sigmund  Franz  etc. 

Aus  hiebey  volgenden  zween  Auszügen  ersehet  ir  mit  mehrerm, 
was  vnserm  camercapellmaistern  Antoni  Cesti  für  undterschid- 
liche  Zimberpawholtz,  negl,  ziegl  und  khalch  aus  unserm  hof- 
pawschreiberambt  und  zwar  zu  erpawung  des  Sommerhaus  zu  hof 
umb  1 1 1  fl.  45  kr.,  zu  der  Platnerey  aber  305  fl.  51|-  kr.  nach  und 
nach  abgeben  worden,  warijber  wür  uns  dahin  gnedigist  ent- 
schlossen, sovil  die  erste  post  der  111  fl.  45  kr.  betrifft,  weiln 
solche  von  weiland  unsers  fürstl.  gliebsten  Herrn  brueders,  des 
erzherzogs  ferdinandCarls  zuOesterreich  Id.  ime  völlig  geschenckht 
zu  sein  angeben  worden,  das  es  ime  auch  völlig  bey  der 
andern  post  aber  nur  allein  150  fl.  sollen  gnedigist  passirt  und  also 
der  Überrest  als  150  fl.51-|kr.  ime  defalciert  und  abgezogen  werden. 
Warnach  ir  vermelten  unsern  hofpawschreiberambt  zu  dessen 
nachrichtlichen  verhalten  die  nottwendige  communication  zu 
thuen  wissen  werdet  etc.  23.  Junius  (Juni). 

An  die  o.  ö.  cammer. 

Geschafft  von  hof  1663,  fol.  362. 

Antoni  Cesti.  Sigmund  frantz. 

Ehrsamer,  gelerter,  liebergetreuer.  Aus  hiebey-volgenden  zween 
auszigen  ersehet  ir  mit  mererm,  was  unnserm  cammercapellmais- 
tern  Antoni  Cesti  für  vndherschidliche  Zimmerpauholtz,  nagl, 
ziegl  und  kalch  aus  unnserm  hofpauschreiberambt  und  zwar  zu 
erpauung  des  Sommerhaus  zu  Hof  umb  1 1 1  fl.  45  kr.,  zu  der  Plat- 
nerey aber  umb  305  fl.  51^  kr.  nach  und  nach  abgeben  worden. 
Warüber  wir  uns  dahin  genedigist  entschlossen,  sovil  die  erste 
posst  der  1 1 1  fl.  45  kr.  anbetrifft  weilen  solche  von  weiland  unnse- 

12 
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res  fürstl.  geliebten  Herrn  brueders  des  ertzherzogs  ferdinand 
Carl  zu  Oesterreich  etc.  ime  völlig  geschenkht  zu  sein  angeben 
worden,  das  es  ime  auch  völlig  bey  der  andern  posst  aber  ime 
allein  hundertfünffzig  gulden  sollen  genedigist  passiert  und  also 
der  Überrest  als  155  fl.  51|-  kr.  ime  defalciert  und  abgezogen  wer- 
den. Warnach  ir  ermelten  unnseren  hofpawschreiberambt  zu  des- 
sen nachrichtlichen  verhalten  die  nothwendige  communication  zu 
thuen  wissen  werdet.  Daran  beschicht  unnser  gnedigister  will,  mit 
dem  wir  euch  wollgewogen  verbleiben.  Geben  zu  Ynsprugg  den 
23.  Junij  anno  etc.  1663. 

Sigmund  Franz.  Bart.  Bertoldi  zu  banden  o.  ö.  camer  pt.  1. 
Julij  1663  ad  mandatum  I.  Weinhardt. 

Relationes  1663,  fol.  igS-  Juni.  An  die  o.  ö.  Cammer  wegen  dem 
Anthonj  Cesti  abgebner  Materialien  aus  dem  Hofpawschreiber- 
ambt den  23.  diss. 

Protokoll  1663,  fol.  463  ly.  Septembris. 

Antonio  Cesti  contra  Johann  Baptista  Gstürner  wegen  Ihme  in 
Praeciudicio  gefuerten  Gebens.  Löbl.  o.  ö.  Regierung  soll  hierüber 
firderliche  lustitiam  administrieren,  den  17.  diss. 

Relationes  1663,  fol.  2çi.  October.  Attestation  fir  Herrn  Anthoni 
Cesti,  den  4.  Oktober  anno  1663. 

1664 

Einkommene  Schrifften  1664,  fol.  9  Januarij.  O.  ö.  Camer  ver- 
maint  nuzlicher  zu  sein,  wann  Ir  dt  die  in  der  kürchgasse  stehende 
Zollerische  Behausung  völlig  verkhauffen  als  vmb  den  Bstandt 
verlassen  und  dem  gewesten  Inhaber  solcher  Behausung  Antonio 
Cesti  seines  Geltempfangs  halber  ein  ordentliche  Specification 
erfordern  lassen  wollen. 

1 1 .  huius. 

Gutachten  an  hof  1664,  fol.  27.  ^) 

[Die  Kammer  bezeichnet  es  als  vorteilhafter,  die  Zollerische 
Behausung  wegen  der  grosse  Kosten  erfordernden  Reparaturen 
zu  verkaufen  und  nicht  zu  verpachten.  Sie  schlägt  auch  dem  Erz- 
herzog Sigmund  Franz  vor,  von  Antonio  Cesti,  der  seinerzeit  das 
Haus  von  Erzherzog  Ferdinand  Carl  verkauft  hat  (sie!)]  und  hie- 
für 6000  fl.  von  der  Kammer  ausbezahlt  erhielt,  eine  genaue 
Aufstellung  der  Geldempfänge  bezüglich  dieses  Kaufpreises  zu 

')  Es  folgen  nunmehr  statt  der  ausführlicheren  der  Originaldokumente  gedrängte 
Auszüge. 
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liefern.  Aus  dem  Grunde,  weil  die  Möglichkeit  vorliege,  dass  Fer- 
dinand Carl  ohne  der  Kammer  Vorwissen  dem  Cesti  vielleicht 
noch  andere  Beträge  in  Ansehung  dieses  Hausverkaufes  überwei- 
sen Hess.] 

1664.  Jan.  11.  An  die  fürstl.  Durchlaucht. 

Ausgangen  Schrifften  1664,  fol.  88. 

[Sigmund  Franz  erklärt  sein  Einverständniss  mit  dem  Verkauf 
der  Zollerischen  Behausung  gegen  bare  Bezahlung  mit  dem  Auf- 
trage, von  Antonio  Cesti  ebenfalls  wie  von  andern  eine  Specifica- 
tion über  die  seinerzeit  von  Karl  Ferdinand  etwa  erhaltenen,  in 
der  Kammer  nicht  verbuchten  Geldbeträge  zu  liefern].  1664.  Ja- 
nuar 3 1 . 

Protocoll  1664,  fol.  i^y.  Ad  regimen  ....  2.  Appril. 

Antonio  Cesti  vmb  Verordnung  einer  Commission,  so  den  von 
Johann  Purner  gefuerten  Paw  in  der  Platnerey  taxieren  solle. 

Gutachten  an  hof  1664,  fol.  y20. 

[Die  Kammer  fragt  bei  Sigmund  Franz  an,  ob  dem  Antonio 
Cesti  aus  dem  Hofbauschreiberamt  auch  die  von  ihm  erbetenen 
100  Doppelläden  und  6  Durchzugbäume  geliefert  werden  dürfen 
und  ob  hiefür  doppelte  oder  einfache  Taxe  einzuheben  sei.] 

1664.  August  30. 

Einkommene  Schriften  1664,  fol.  168.  Augustj. 

Item  (o.  ö.  Camer)  wegen  Antoni  Cesti  Camer-Capellmaisters 
auch  gegen  Bezahlung  gebetner  Abgabung  100  doppelter  Läden 
unnd  6  durchzugpaumer. 

30.  diss. 

Geschafft  von  Hof  1664,  fol.  43^. 

Etraordinarj  Holtzabgebung  aus  dem  hofpauschreiberambt 
alhie. 

[Sigmund  Frantz  etc.  beauftragt  die  o.  ö.  Kammer  dem  Er- 
suchen verschiedener  Parteien  um  Holz  aus  dem  Hofbauschreiber 
amt  dahin  zu  willfahren,  dass  denselben  „so  in  der  Holtzlista  in 
begriffen",  insofern  dies  ohne  Schädigung  des  Eigenbedarfs  so- 
wohl des  Hofstaates,  als  auch  der  „würckhlich  bedienten,  so  ir 
assignation  haben"  nach  jedesmaliger  Bescheidserholung  Holz 
abgegeben  werden  könne,  im  speziellen  Falle  aber  dem  Hofkaplan 
Antonio  Cesti  „die  gebetne  hundert  doplete  laden  unnd  sechs 
paum  zum  durchzigen  in  ainfachen  tax"  aus  dem  genannten  Amt 
zu  erfolgen  seien.]  Innsbruck  1664,  September  15. 
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Aussgangen  Schrifften  1664,  fol.  586. 

[Sigmund  Franz  gibt  auf  verschiedene  Anfragen  der  Kammer 
bezüglich  Holzabgabe  an  die  Parteien  eine  für  die  Zukunft  ver- 
bindliche Norm  heraus  und  erklärt  zugleich  seine  Zustimmung 
zur  Abgabe  des  von  Antonio  Cesti  erbetenen  Bauholzes  (  1 00  Dop- 
pelläden und  6  Durchzugsbäume)  gegen  einfache  Taxe].  1664. 
September  15. 

1665 

Relationes  1665,  fol.  6g. 

Dem  Anthonj  Cesti  per  50  fl.  Pawholtz  aus  dem  Hofpaw- 
schreiber,  Ambt  abvolgen  zu  lassen,  den  21.  Martj  1665.  —  fol. 
86«  Bestätigung  hiezu  aus  Wien  7.  April  1665. 

Kayserl.  Resolutiones  1665,  fol.  50a. 

Rom.  Kays.  Maj .  bewilligen  de  nouo  alhier  ain  bestendige  Hof 
Music  ....  zu  erhalten  vnd  daz  alle  die  Jenige  Musici,  so  von 
weyl.  Erzherzog  Sigmund  Franzen  zu  Oestreich  Christi.  Ableibens 
noch  vorhanden,  bey  Irem  Dienst  vnd  besoldung  vngeendert  zu 
verbleiben  haben  sollen.  28.  April. 

Raithucher  S.  141  ff.  Endliche  Abferttigung  weilland  der  Erz- 
fürstl Hofhaltungs  Persohnen. 

[141  ff.  Hofmusiker,  denen  Klagkleider  beim  Ableben  des  Erz- 
herzogs Sigmund  Franz  gereicht  wurden  :  Thomas  Molitor,  Balta- 
sar  März  u.  A.] 

[166]    Ambrosj  Reiner  gewösstem  Erzfürstlichen  Hofcap- 

pelmeister  ist  zu  Ainer  Entlichen  Abfertigung  .... 

bezalt  worden  406  fl. 

[166«]  Severin  Schweighof  er  Hof  Organisten  Abfertigung  .  lOOfl. 

Maximilian  Wandler  Hofmusico  Abfertigung  ...    50  fl. 

Ignati  Maggen  gewösstem  Hofmusico  Abfertigung  .  180  fl. 
[167]    Carl  Busspier  gewösstem  Hofmusico  „  90  fl. 

Mathiasen  Stadler  gewösstem  Hofmusico        „  150  fl. 

Johann  Baptista  Scormiglione  Hofmusico       „  175  fl. 

Thoman  Molitor  gewösstem  Hofmusico  „  90  fl. 

[  1 67«]  Georg  Rockh  gewösstem  Hof musico  „  150  fl. 

Martin  Gasteiger  gewösstem  Hofmusico  „  150  fl. 

Andreen  Knüpf  er  gewösstem  Hofmusico        „  150  fl. 

Joh.  Christ.  Hegele  gewösstem  Hofmusico      „  150  fl. 

[  1 68]    Georg  Dietrich  Richter  gewösstem  Hofmusico  „  200  f  1. 
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Mathias  Hamerer  gewösstem  Hofmusic.o 
Joh.  Andreen  Vischer  gewösstem  Hofmusico 
Daniel  Herzen  Hofforgelmacher 
[175a]  Peter  Paul  Morelli  Hofmusiker 
Johann  Rivio    Hofmusiker 


90  fl. 
125fl. 

75  fl. 
200  fl. 
250  fl. 


Kayserl.  Resolutiones  1665  fol.  212,  25.  Juli.  Der  Kaiser  befiehlt 
„etliche  Positiv  vnnd  andere  Instrumenta  Musicalia  laut  beylig. 
Specification  nacher  Wienn  zue  schickhen." 

Relationes  1665,  fol.  igg.  Antonj  Cesti  und  Ambrosj  Steiner 
wegen  Inuentirung  der  Instrument  Cammer,  Wien,  5.  September 
l665. 

Kayserliche  Resolutiones  1665,  fol.  loi.  Teutsche  Hof  Music  ihre 
Continuation  alhie  betr. 

16.  September. 

München  Adolf  Sandberger 


JOAN  BRUDIEU,    EIN  MEISTER  DER  SPANISCH- 
NATIONALEN KUNST  DES  XVI.  JAHRHUNDERTS. 

Eine  stilkritische  Skizze 


Joan  Brudieu  stammt  aus  dem  alten  Kulturgebiet  von  Limo- 
ges. Sein  Leben  verbrachte  er  von  dem  Jahre  1538  ab  in  Katalo- 
nien, zunächst  im  Dienste  der  Kirche  zu  La  Seu  d'Urgell,  einem 
kleinen  Pyrenäenstädtchen.  In  der  Zeit  vom  16.  April  1543  bis  25. 
Oktober  1545  war  er  von  dort  abwesend;  wir  kennen  zwar  nicht 
den  Ort  seines  Aufenthaltes,  wohl  aber  dessen  wahrscheinhchen 
Zweck;  und  der  war  die  Vorbereitung  zum  Priestertum  (Ende 
1546).  Im  Jahre  1577  lebte  Brudieu  zu  Balaguer;im  März  1578  be- 
gegnen wir  ihm  als  Kapellmeister  zu  Barcelona;  im  April  dessel- 
ben Jahres  ist  er  wieder  in  Urgell  tätig.  Dort  segnet  er  im  Jahre 
1591  (Ende  April  oder  Anfangs  Mai)  das  Zeitliche;  im  selben  Jah- 
re wie  Jacobus  de  Kerle,  drei  Jahre  vor  Lasso  und  Palestrina. 

Von  seinen  WerkenveiöiientlichteeilSQS  ein  Buch  „Madrigale". 
Eine  Missa  pro  defunctis  sodann  ist  handschriftlich  in  einem 
Chorbuche  des  Kapitelsarchives  zu  UrgeU  erhalten. 

Das  „Institut  d'éstudis  catalans"  hat  nun  in  einem  sehr  statt- 
lichen Bande  diese  Werke  Brudieu's  veröffentlicht  ^).  Dem  Buch 
vorausgeschickt  ist  eine  eingehende,  archivalisch  sehr  reich  beleg- 
te Schilderung  von  Brudieu's  Lebenslauf  und  vom  Musikleben  in 
Barcelona  sowie  in  UrgeU,  femer  eine  kritische  Würdigung  seiner 
Kompositionen.  Für  diehterarische  Arbeit  zeichnen  Felipe  Pedrell 


•)  Eis  Madrigals  i  la  Missa  de  difunts  d'En  Brudieu.  Transcripciö  i  notes  historiques 
i  critiques  per  Felip  Pedrell  i  Mn.  Higini  Angles,  prev.  Publicacions  del  Departament 
de  Mûsica  de  la  Biblioteca  de  Catalunya,  I.  Barcelona,  Institut  d'Estudis  catalans, 
1921.4°,  162  Seiten  Text  und  244  Seiten  Noten. 

Der  Komponist  unterschrieb  seinen  Namen  mit  „Joan  brudieu"  (siehe  Reproduk- 
tion des  Autographs,  Seite  41  der  genannten  Publikation);  die  Herausgeber  schreiben 
den  Namen  mit  euphonischem  Praefix  „En  Brudieu". 
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und  Mn.  Higini  Angles.  Hier  wird  also  die  musikalische  Welt  mit 
einem  eigenartigen  Ausschnitt  aus  der  spanischen  Kunst  bekannt 
gemacht  ;  und  es  ist  nicht  zuviel  gesagt,  wenn  wir  diesen  Brudieu 
gewidmeten  Band  eine  der  wichtigsten  musikwissenschaftlichen 
Publikationen  der  letzten  Jahre  nennen.  — 

Hätte  Brudieu  nur  kirchliche  Werke  im  Stil  des  Requiems  ^)  ge- 
schrieben, dann  würde  man  zuweilen  für  das  „erwachende"  har- 
monische Empfinden  im  XVI.  Jahrhundert  auf  sein  Beispiel  ver- 
weisen ;  und  im  übrigen  würde  er  in  der  Masse  der  Komponisten 
der  Renaissancezeit  verschwinden  und  würde  sein  Requiem,  nicht 
zuletzt  weil  es  textlich  unvollständig  ist,  in  der  Flut  der  damali- 
gen Kompositionen  untertauchen.  Erst  in  den  „Madrigalen", 
wie  er  seine  weltlichen  Werke  nennt,  enthüllt  er  seine  wahre  Art. 
Und  dementsprechend  möchten  wir,  als  Ergänzung  zu  denAus- 
führungen  des  Buches,  gerade  diese  weltliche  Kunst  Brudieu's 
einer  kurzen,  in  den  allgemeinen  Zügen  verbleibenden  Betrach- 
tung unterziehen. 

Salinas  sagt  einmal  :  Es  gibt  keinen  Spanier,  der  nicht  von  Kin- 
desbeinen auf  tanzen  könnte.  In  der  Tat,  Tanz  und  volksmäszige 
Musik  sind  das  breite  Fundament,  über  dem  auch  Brudieu's  welt- 
liche Kunst  sich  erhebt.  So  sehr  ist  also  Brudieu  nicht  nur  in  sei- 
nen Lebensverhältnissen,  sondern  auch  in  seinem  Lebenswerk  und 
in  seiner  musikalischen  Art  Katalane  geworden. 

Brudieu  ist  einer  der  glänzendsten  Zeugen  der  Dur-Moll-Tona- 
lität  im  XVI.  Jahrhundert,  —  oder  vielmehr,  er  gehört  zu  den  klar- 
sten Zeugen  von  der  in  unserer  abendländischen  Musikkultur  immer 
wieder  ver  spürbaren  Präexistenz  der  (melodischen)  Dur-Mol  1-To- 
nalität,  die  auf  Jahrhunderte  hinaus  von  der  gelehrten  Musik 
mit  ihren  rationalisierten  Systemen  verdunkelt  und  in  den  Hin- 


*)  Von  dem  Chorbuch  (Kapitelsbibl.  der  Kathedrale  von  La  Seu  d'Urgell),  welches 
das  Requiem  überliefert,  ist  auf  Seite  94  des  Buches  ein  Facsimile  mitgeteilt.  Dieses 
zeigt  nun,  dass  in  die  chorbuchmässig  einander  gegenüberstehenden  Stimmen  Takt- 
striche eingetragen  sind.  Da  würde  nun  eine  genaue  Datierung  dieser  Niederschrift 
vielleicht  interessante  Aufschlüsse  geben  über  den  Gebrauch  von  Taktstrichen.  Vgl. 
dazu  Analecta  Montserratensia,  Vol.  I  (Any  1917,  Monestir  de  Montserrat  1918),  die 
Phototypien  zur  Abhandlung  Don  Gregorio  M.  Stinol's  „Eis  cants  dels  romeus";  ferner 
O.  Ursprung,  Spanisch-katalanische  Liedkunst  des  14.  Jahrhunderts  (Zeitschr.f.  Mu- 
sikwiss.,  IV  (1921/22),  besonders  Seite  15P).  Unseres  Erachtens  sind  aber  diese  Takt- 
striche für  die  Sänger  bestimmt  und  nicht  etwa  für  ein  Partiturspiel  des  Organisten,  da 
ja  (wenigstens  unseres  Wissens)  bei  den  Requiemsmessen,  die  bekanntlich  auch  in 
liturgischer  Hinsicht  alte  Traditionen  strenge  wahren,  die  Orgel  oder  andere  Instru- 
mente nicht  mitgespielt  wurden. 
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tergnind  gedrängt  wurde  ^) .  Bei  Brudieugibt  es  nicht  erst  in  Tasten 
nach  harmonischer  Begleitung  der  Oberstimme  bzw.  Melodiestim- 
me, kein  Suchen  nach  Kadenzbildung  und  harmonischem  Ab- 
schJusz.  Im  Gegenteil,  die  Kadenzformeln  sind  als  etwas  Festste- 
hendes gebraucht,  ganz  im  Sinne  unserer  heutigen  Harmonielehre 
als  Akkordfolgen  von  IV-V-I,  oder  IIP — II'~^ — I,  und  besonders 
gerne  durch  Einschiebung  der  VI.  Stufe  auch  erweitert  zu  V-VI- 
IV-V-I.  Der  Trugschlusz  wird  mit  voller  Absicht  verwendet.  Die 
„melodische"  Dur-Moll -Tonal  ität  hat  also  in  der  Zeit  der  Mehr- 
stimmigkeit in  natürlicher  Erweiterung  von  selbst  zur  „harmoni- 
schen" Dur-Moll-Tonalität  geführt.  Wie  sehr  Brudieu  harmo- 
nisch denkt,  zeigt  sich  vor  allem  auch  an  der  überreichen  Fülle 
von  offenen  Kadenzen;  hierin  steht  er  in  einem  schärfstens  aus- 
geprägten Gegensatze  zur  klassischen  Vokalpolyphonie  seiner 
Zeit,  für  welche  gerade  das  „fuggir  la  cadenza"  —  wie  Zarlino's 
unnachahmlicher  und  nicht  zu  übersetzender  Ausdruck  lautet  — 
eines  der  hervorstechendsten  Charakteristica  ist.  Anscheinend 
war  Brudieu  sich  bewuszt,  dasz  er  unter  dem  Bann  der  volkmäszi- 
gen  Harmonik  stand  ;  und  einer  darob  drohenden  Gefahr  der  Ein- 
tönigkeit suchte  er  durch  ausgedehnten  und  —  falls  der  Original- 
druck hierin  durchweg  fehlerfrei  ist  —  oft  auch  rücksichtslosen 
Gebrauch  von  Chromatismen  zu  steuern. 

Die  „richtungslose  Harmonik"  der  Polyphonistenzeit  ist  selbst- 
verständlich nicht  getilgt;  Brudieu  müszte  ja  nicht  ein  Kind  sei- 
ner Zeit  gewesen  sein  und  eine  strenge  Schule  durchlaufen  haben. 
Auch  Elemente  der  früheren  Mehrstimmigkeit  treten  noch  auf, 
selbst  der  Fauxbourdon  mit  verdoppeltem  Leitton  2) .  Doch  fühlt 
man  oft  nur  zu  deutlich,  wie  solche  Dinge  aus  ihrer  Umgebung 
herausfallen,  wie  sie  als  Ausnahmen  die  Regel  verstärken  und  das 
Zeugnis  für  die  bei  Brudieu  zugrunde  liegende  Dur-Moll-Tonalität 
unterstreichen. 

Fast  durchweg  ist  der  vierstimmige  Satz  angewandt.  Auch  hierin 
unterscheidet  sich  Brudieu  von  der  Praxis  der  vornehmen  musika- 
lischen Welt,  die  in  Zusammenhang  mit  der  „Musica  reservata", 
dem  Stilideal  des  XVI.  Jahrhunderts,  mit  Vorliebe  fünfstimmig 
schreibt.  Aber  die  vier  Stimmen  genügen  eben  unserm  Meister  zur 

')  Ucbcr  die  (melodische)  Dur-Moll-Tonalität  hoffen  wir  bald  einen  eigenen  kleinen 
Aufsatz  bringen  zu  können. 

*)  In  No.  Ill,  2,  Seite  43,  zweites  System;  im  Cantus  list  das  vom  Komponisten  vor- 
geschriebene fis  in  der  Neuausgabe  zu  Unrecht  getilgt. 
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Bildung  der  vollen  Harmonie  ;  und  ein  Verzicht  auf  die  Reservata 
als  solche  war  damit  ja  noch  keineswegs  miteingeschlossen.  — 

Nicht  nur  das  klangliche  Fundament,  sondern  auch  melodische 
Gebilde  und  selbst  fertige  Melodien  sind  der  Volksmusik  entnom- 
men. Da  ist  einmal  eine  in  schönster  Liedform  einherschreitende 
geistliche  Melodie  (No.  I)  ;  in  den  weltlichen  Werken  sodann  sind 
es  Themen  lied-  oder  tanzmäszigen  Charakters,  knapp  geformt 
und  scharf  rhythmisiert,  in  dem  Bereich  einer  Quart  oder  Quint 
geführt  und  mehrfach  auch  schon  in  zwei  oder  drei  Takten  fest 
geschlossen.  Diese  volksmässigen  Melodiestückchen,  diese  Lied- 
fragmente gleichen  sich  oft  wie  ein  Ei  dem  andern  ^).  Es  liegt,  wie 

*)  Hiefür  einige  Beispiele: 
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Meistens  hat  der  3.  Takt  des  Tanzliedmotives  die  Betonung     J         (Saraban- 
denrhythmus ;  Quadrilla) . 

Einen  eingehenden  Vergleich  mit  dem  alten  spanischen  Volkslied,  wofür  die  Publi- 
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man  sagen  möchte,  ein  ideeller  Gnindtypus  des  Volksmäszigen 
vor;  eine  kleine  Aendening  in  der  melodischen  Bewegungsrich- 
tung oder  in  der  Rhythmik  oder  im  harmonischen  Zielpunkt  ge- 
nügt dann,  um  den  einzelnen  Gebilden  individuelles  Leben  einzu- 
flöszen.  Und  nun  muten  sie  an  wie  naturfrische  Kinder,  die  sich 
jener  dem  Volksmäszigen  innewohnenden  ewigen  Jugend  erfreu- 
en. Die  aus  harmonischem  Empfinden  heraus  geborene  Gegen- 
stimme ist  natürlich  ebenfalls  höchst  einfach  und  unter  sich  wie- 
der von  ähnlichem  Aussehen.  Sosehr  auch  die,,«  noie  negre"  begin- 
nenden Melodien  der  Volksmusik  abgelauscht  sind,  macht  sich  in 
ihrer  Formung  ein  charakteristischer  Unterschied  geltend:  die 
aufwärts  gerichteten  Melodien  nehmen  mit  ein  paar  Fusae  einen 
raschen  Anlauf  zur  Höhe  und  verlangsamen  oben  ihren  Gang,  um 
sich  nun,  gleich  dem  Bergsteiger  von  aller  Erdenschwere  befreit, 
aus  voller  Seele  auszusingen;  die  abwärts  gerichteten  Melodien 
dagegen  wiegen  sich  erst  auf  ein  oder  zwei  langsameren  Anfangs- 
tönen und  eilen  dann  hurtig  die  Tonstufen  herab.  Mit  bildhafter 
Anschaulichkeit  tut  sich  also  der  Ablauf  des  inneren  melodischen 
Lebens  hier  kund.  Nicht  weniger  anziehend  ist  eine  andere  Form 
der  Melodiebildung,  nämlich  die  durch  Austerzen  von  Sekund- 
fortschreitungen  entstandenen  Terzschrittsequenzen.  Nicht  sel- 
ten sind  sie  führende  Melodie  im  Tonsatze  ;  noch  öfter  aber  dienen 
sie  als  Kontrapunkt  zu  einer  langsam  und  stufenmäszig  abstei- 
genden Hauptstimme,  oder  auch  als  Auszierung  einer  Sexten- 
klausel oder  mit  umschreibender  Aufgabe  innerhalb  eines  Faux- 
bourdon.  Und  endlich  treten  sie  aus  solcher  Einzelbestimmung 
und  Unterordnung  auch  heraus,  erscheinen  als  selbständiges  the- 
matisches Material  für  Engführung  in  Minimenabständen  und 
schlieszen  sich  also  gruppenweise  zusammen.  Da  entstehen 
nun  reizende  Sächelchen,  ganz  köstlich  durchimitierte  Epi- 
soden ^). 

Oberstes  Gesetz  für  Themen-  und  Melodiebildung  und  Stimm- 
führung ist  deren  Sanglichkeit.  Darum  sind  sowohl  zerlegte  Drei- 


kationen von  F.  Pedrell  maszgebend  sind,  ferner  u.  a.  die  Aufsätze  P.  Nettl,  Zwei 
spanische  Ostinatothemen  (Zf.  Musikwiss.  I,  694)  und  A.  Geiger,  Der  iberische  Vulgär- 
Villancico  (Zf.  Musikwiss.  IV  55  ff.)  anzuziehen  wären,  müssen  wir  hier  natürlich 
unterlassen;  er  würde  zuweit  von  unserem  Thema  ablenken. 

>)  Solche  Episoden  kommen  vor  in  No.  Ill,  1  Seite  36;  No.  V,  2  Seite  60;  No.  VI,  2 
Seite  114  und  No.  VII,  3  Seite  125  und  128  (Doppelkomposilion)  ;  No.  XVIII,  1  Seite 
164. 
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klangsmotive  1)  wie  auch  von  Anfang  an  als  ausdruckshaltig  bzw. 
tonsymbolisch  erfundene  Motive  2)  verhältnismäszig  selten.  Ohne 
zuviel  Rücksicht  auf  das  harmonische  Gerüst  als  solches,  auf  den 
trockenen  Akkord,  werden  die  Stimmen  geführt  und  selbst  Ein- 
sätze gebracht.  Da  gibt  es  zu  Häuf  jene  Sekundenkumulen  und 
Sekundenrückungen,  jene  Stimmenreibungen,  die  bei  dem  im 
allgemeinen  engbegrenzten  harmonischen  Ablauf  des  Tonsatzes 
als  besondere  Würze  empfunden  wurden  ;  da  entstehen  ferner  auf- 
fallende Akkordhildungen  wie  überm.äszige  Dreiklänge  und  ver- 
minderte Septakkorde  ^) .  Brudieu  bereitet  hierin  in  bedeutsamer 
Weise  die  Wege,  welche  bereits  in  nächster  Zeit  die  iberische  Or- 
gelmusik geht,  am  stärksten  ausgeprägt  in  der  „Facultad  organi- 
ca"  (gedruckt  1626)  des  Francisco  de  Correa,  Organist  zu  Sevilla 
(gest.  1663)  4).  — 

Echt  volksmäszig  ist  wieder  die  Gruppenbildung  von  Vorsänger 
und  Chor,  das  Lied  mit  „Wechsel" ,  wie  der  Ausdruck  in  der  mittel- 
hochdeutschen Poesie  lautet.  Der  Vorsänger  stimmt  an,  singt  eine 
Liedperiode  im  Tanzrhythmus  (z.B.  Quadrilla)  ;  der  Chor  fällt 
mit  der  Antwort  ein.  Das  ist  in  seiner  einfachsten  und  unmittel- 
baren Form  etwas  anderes  als  der  stilisierte  Dialog  des  Madrigals. 
Gleich  dem  ideellen  Liedtypus,  weisz  Brudieu  auch  dem  „Wech- 
sel" stets  neue  Wendungen  abzugewinnen,  ihn  in  gröszter  Man- 
nigfaltigkeit zu  variieren  :  er  bringt  ihn,  wie  gesagt,  in  seiner  ein- 
fachsten und  unmittelbaren,  dann  wieder  in  einer  stilisierten 
Form  z.B.  in  Zweistimmigkeit  und  Chor,  oder  als  paarige  Imita- 
tion (sowohl  das  Madrigal  wie  das  Volkslied  führen  also  dazu), 
oder  in  rhythmischen  Verschränkungen  ^)  ;  er  leitet  mit  ihm  ein 
Tonstück  ein  oder  beginnt  damit  einen  neuen  Abschnitt  oder 


')  No. III,  2  Seite  46;  No.V,  5  Seite  83;  No.  V,  7  Seite  106  (mit  trällerndem  Text 
„fan,  fan,  fan")  ;  No.  XIV,  1  Seite  1 79. 

*)  No.  V,  1  Seite  55  („magestat"  — das  Sieghafte);  No.  VIII,  1  Seite  129  („se  varian- 
do"  —  zunächst  unbestimmte  tonale  Haltung)  ;  No.  XIV,  1  Seite  178  („no  y  a"  —  terz- 
loses leerklingendes  Motiv). 

*)  Für  solche  Akkordbildungen  vergleiche  No.  II,  1  Seite  25;  No.  V,  4  Seite  80;  No. 
VI,  2  Seite  1 16;  No.  VIII,  2  Seite  136;  No.  XII,  2  Seite  159. 

*)  Higino  Angles,  Orgelmusik  der  Schola  Hispanica  vom  XV.  bis  XVII.  Jahrhun- 
dert. Referat  auf  dem  I.  Kongreszder  DMG  zu  Leipzig  1925. 

•)  Man  stelle  einander  gegenüber  die  madrigalische  Art  (charakteristisch  dabei  die 
„richtungslose  Harmonik"  der  Polyphonistenzeit)  in  No.  II,  1  Seite  22  oder  No.  VI,  1 
Seite  109  und  die  absolut  volksmäszige  Art  in  No.  V,  SSeite  84u.  ö.,fernerdie  mäszig 
stilisierte  Art  mit  Rückführung  in  den  einfachen  Volkston  in  No.  V.  1  Seite  55  f.  Für 
rhythmische  Verschränkungen  sehe  man  z.B.  No.  V,  1  Seite  58  und  No.  V,  3  Seite  66  £ 
(5-  und  4-Takter). 
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läszt  ihn  inmitten  des  Tonsatzes  auftreten  und  eröffnet  neue 
Perspektiven.  Ob  er  den  „Wechsel"  immer  sinngemäsz  behandelt, 
d.  h.  seiner  logischen  Bedeutung  als  Rede  und  Gegenrede  ent- 
sprechend ihn  nur  an  hiefür  geeigneten  Textstellen  bringt,  — 
diese  Frage  sei  einstweilen  noch  zurückgestellt. 

Mit  ähnlich  reicher  Phantasie  geht  Brudieu  für  die  formale  Ge- 
staltung seiner  Tonschöpfungen  zu  werke  und  stellt  stets  neue  For- 
men auf.  Ein  Schema,  bei  dem  er  verharrt  hätte  oder  auf  das  er 
öfters  zurückgekommen  wäre,  lässt  sich  kaum  angeben,  abgesehen 
von  der  ständig  verwendeten  Reprise.  Akkordischer  Satz,  themati- 
sche Arbeit  und  Engführung,  femer  freie  Kontrapunktierung  sind 
die  Elemente,  mit  denen  er  nach  freiem  Ermessen,  diese  meist  als 
Kontrastmittel  benützend,  die  Architektur  seiner  Tonsätze  be- 
streitet 1) .  Oft  hat  es  den  Anschein,  als  würde  sich  der  Komponist 
in  unbekümmerter  Musikantenfreude  seinen  augenblicklichen  Ein- 
gebungen überlassen.  Und  doch  zeigt  sich  immer  wieder,  dasz  al- 
les in  den  Dienst  einer  feinen,  auch  in  künstlerischen  Freiheiten 
stets  sehr  sicher  auftretenden  Formkultur  gestellt  ist.  Es  ist  ja 
auch  das  Klangbild,  für  welches  Brudieu  eine  Besetzung  mit  zwei 
Diskantstimmen,  Alt  und  Tenor  vorschreibt,  überaus  kultiviert. 

Dieses  freie  Schalten  mit  der  Form  hat  nun  einen  doppelten 
Grund  :  der  eine  liegt  in  der  seelischen  Verfassung  des  Komponis- 
ten überhaupt,  der  gemäsz  Brudieu  sogar  als  Musterbeispiel  des 
„inspiratorischen  Schaffenstypus"  ^)  angesehen  werden  kann;  der 
andere,  spezielle  Grund  rührt  an  eine  Frage,  die  unseren  Meister 
innerlich  förmlich  bedrängte,  nämlich  die  Suche  nach  einem  spe- 
zifisch spanisch  gefärbten  Madrigal . 

Doppelkompositionen  aus  der  Hand  eines  und  desselben  Meis- 
ters zählen  zu  den  Seltenheiten;  sie  geben  dann  für  die  stilisti- 
sche Entwicklung  ihres  Schöpfers  meist  recht  wertvolle  Auf- 
schlüsse. Von  Brudieu  besitzen  wir  nun  in  den  Nummern  VI/VII 
und  VIII/IX  der  „Madrigale"  solche  Doppelkompositionen.  Was 
mag  ihn  denn  veranlaszt  haben,  dieselben  Texte  in  madrigali- 

>)  Da  ist  z.B.  die  Doppelkomposition  No.  VIII  und  IX  sehr  interessant  (VIII  und 
IX  haben  gkichen  Themenanfang)  :  No. VIII  ist  zweiteilig  und  wechselt  abschnittweise 
zwischen  Polyphonie  und  Homophonie,  letztere  ist  dialogisierend  zwischen  Vorsänger 
und  Chor;  No.  IX  ist  einteilig,  hat  volksmäszigen  Charakter  und  zwar  in  einer  kleinen 
Rondoform  a  —  b  —  c—  |:b:l 

•)  Kurt  Huber  hat  in  seinen  Vorlesungen  über  Allgemeine  Aesthetik  und  in  Vorträ- 
gen mehrere  „Typen  das  musikalischen  Schaffens"  aufgestellt  und  begründet.  Auf  sie 
nehmen  wir  also  kurz  Bezug. 
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scher  Art  und  in  tanzmäszigem  Charakter  zu  vertonen  ?  Welches 
ist  die  frühere  Komposition  ?  Und  warum  eine  neue  Arbeit  ? 

Wie  es  nicht  anders  sein  konnte,  ist  auch  Brudieu  durch  eine 
Schule  hindurchgegangen,  die  ihn  im  Geiste  der  Renaissance- 
kunst erzog  und  ihn  zunächst  in  den  Schranken  eines  reichlich  ge- 
lehrten Musiksystems  hielt.  Der  gehobenen  Volksmusik  konnte  er 
sich  erst  in  zweiter  Linie  zuwenden.  Sein  frühestes  datierbares 
Tonstück,  auf  den  Sieg  bei  Lepanto  (1572)  gefertigt,  befleiszigt 
sich  in  der  Tat  einer  madrigalischen  Haltung,  wenn  auch  hier  be- 
reits Mehreres  unverkennbar  in  die  Sphäre  des  Volksmäszigen  hin- 
einragt. In  den  „Canas",  zu  den  Hochzeitsfeierlichkeiten  des  Her- 
zogs Carl  Emanuel  von  Savoien  komponiert,  dem  auch  das  Buch 
„Madrigale"  gewidmet  ist  —  Hochzeit  und  Widmung  fallen  in  das 
Jahr  1585  —  ,dürfen  wir  die  jüngste  Arbeit  des  Tonsetzers  er- 
blicken ;  und  in  keinem  anderen  Stücke  wie  hier,  zeigen  sich  wie 
in  einem  Prisma  die  mehreren  volksmäszigen  Komponenten  der 
Kunst  Brudieu's.  Das  steht  auszer  allem  Zweifel,  dasz  der  allge- 
meine Gang  seiner  stilistischen  Entwicklung  immer  entschiedener 
die  Richtung  zur  Volksmusik  einschlägt.  Für  unsere  vorliegenden 
Doppelkompositionen  nun  dürfen  wir  —  natürlich  ohne  das  Ge- 
genteil stricte  auszuschlieszen  —  zur  Annahme  neigen,  dasz  der 
in  Spanien  lebende  Brudieu  für  pastorale  Texte  die  madrigalische 
Komposition  nicht  als  adäquaten  Ausdruck  ansehen  konnte,  dasz 
ihm  vielmehr  die  tanzmäszige  Form  für  sie  der  spanischen  Kunst- 
und  Lebensanschauung  besser  zu  entsprechen  schien.  Ganz  offen- 
sichtlich strebt  er  einer  Verbindung  von  —  kurz  ausgedrückt  — 
italienischem  Pastorale  und  spanischen  Tanzelementen,  also  einem 
spanisch  nationalen  Madrigale  nach.  Ganz  wundervoll  ist  ihm  dies 
auch  in  den  Nummern  IX  und  X  gelungen.  Brudieu  hat  hier  nichts 
Geringeres  als  einen  neuen  nationalen  Typus  der  Renaissancekunst 
aufgestellt. 

Die  Palette  unseres  Meisters  verfügte  aber  auch  über  das  Ko- 
lorit der  französischen  Chanson;  er  müszte  ja  nicht  gebürtiger 
Gallier  gewesen  sein.  Bereits  in  dem  erwähnten  Lepanto-Siegesge- 
sang  verwertet  er  chansonmäszige  Züge.  Und  als  er  in  dem  von  ihm 
geprägten  nationalen  Typus  schon  gefestigt  war,  entwirft  er  mit 
Hinzunahme  auch  der  chansonesken  Kunst  ^)  noch  ein  Gemälde 

*)  Vielleicht  darf  man  da  von  einer  (bereits  stilisierten)  Landsknechtsmusik  spre- 
chen, die  ebenso  international  war  wie  das  Landsknechtsystem  selber. 
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grossen  Stils;  es  sind  die  eben  genannten  „Canas",  in  der  musik- 
dramatischen Art  der  Spätrenaissance  gehalten,  eine  Abwandlung 
der  damals  beliebten  dramatischen  Allegorie  der  „Comhattimen- 
tos"  1). 

Erinnern  wir  uns,  dasz  Brudieu  aus  dem  südlichen  Frankreich 
stammt.  Mit  vieler  Geltung  können  wir  auf  ihn  die  Worte  über- 
tragen, mit  denen  Kurt  Huber  in  seinem  Buche  über  Ivo  de  Ven- 
to  2)  die  Meister  des  provençalischen  Kreises  zu  Anfang  des  XVI. 
Jahrhunderts  also  charakterisiert:  „Die  Meister  des  provenzali- 
schen  Kreises  schlugen  wohl  die  wichtigste  Brücke  zwischen  der 
niederländisch-französischen  und  autochtonen  spanischen  Kunst, 
wozu  sie  ihr  dem  spanischen  eng  verwandtes  Naturell  wie  die  geo- 
graphische Lage  ihrer  Heimat  prädestinierte.  Ihr  aus  natürlicher 
Assimilation  geborener  Stil  —  die  Grundlage  des  Palestrinastils  — 
stellt  denn  auch  eine  innigere  und  weniger  problemhafte  Ver- 
schmelzung germanischer  und  romanischer  Kunstrichtung  dar  als 
die  zeitlich  spätere  Stilkombination  der  italienischen  Niederlän- 
der, Willaert  voran".  Brudieu  hat  nun  für  das  ausgehende  Jahr- 
hundert eine  ähnliche  Aufgabe  erfüllt  :  die  weltliche  Kunst  dreier 
Nationen  führt  er  harmonisch  zusammen  und  schafft  eine  neue 
nationale  Kunstrichtung.  — 

Im  6.  Teil  von  „Las  Canas"  und  in  „Los  Gosos  de  nuestra  Seno- 
ra"  gibt  Brudieu  vokale  Variationswerke  über  eine  weltliche  und 
eine  geistliche  Liedmelodie  als  Cantus  firmus.  Strophe  für  Strophe 
wird  motettenmäszig  durchgeführt  ;  der  Cantus  firmus  bleibt  im 
Diskant;  die  Unterstimmen  ergehen  sich  fast  durchweg  in  einer 
freieren,  nicht  durchimitierenden  Kontrapunktierung.  Das  geist- 
liche Tonstück,  das  acht  Variationen  umfaszt,  jede  für  sich  be- 
stehend, durch  Doppelstriche  von  einander  getrennt,  nimmt  sei- 
nen Ausgang  vom  vierstimmigen  Satz  in  normaler,  d.  i.  hier  für 
die  Kirche  üblicher  Besetzung  (Diskant  usw  bis  Basz)  und  wesent- 
lich homophoner  Gestaltung;  in  der  späteren  Terminologie  ge- 


*)  Die  Komposition  Brudieu's  ist  selbständig  für  sich,  nicht  zu  einer  Aufführung 
eines  Combattimento  gehörig.  Mit  den  hier  ideel  bleibenden  Vorgängenh  aben  am 
meisten  Aehnlichkeit  die  Combattimcn tos  zu  Mailand  in  J.  1564.  Ueber  diese  siehe  O. 
Ursprung,  JacoVjus  de  Kerle  (Münch.  Diss.)  München  1913,  Seite  32  f.  Ueber  Rohr- 
speer-Turniere siehe  Ludwig  Pfandl,  Spanische  Kultur  und  Sitte  des  16.  und  17.  Jahr- 
hunderts, Kempten  1 924,  Seite  1 66  und  258  f.  —  In  einem  Anhang  zu  unserem  Aufsatz 
wird  eine  Uebersetzung  des  Textes  der  „Canas"  Brudieu's  mitgeteilt. 

»)    Kurt  Huber,  Ivo  de  Vente  (ca.  1540—1575),  Lindenberg  im  Allgäu  1918  (Mün 
ebener  Dissertation),  Seite  39. 
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sprechen,  hat  dieser  Satz  als  „Choral Vorspiel"  zu  gelten.  In  den 
Variationen  wird  der  kontrapunktierende  Unterbau  verändert 
hinsichtlich  der  Besetzung  (drei  bis  sechs  Stimmen),  des  Klang- 
charakters (No.  6  in  kammermässiger  Besetzung,  d.  h.  in  dersel- 
ben hohen  Besetzung  wie  die  weltlichen  Gesänge),  ferner  hinsicht- 
lich der  rhythmischen  Gestaltung  (No.  7  und  8  in  perfekter  Men- 
sur) ,  Weiters  wird  der  Tonsatz  belebt  durch  synkopische  Stimm- 
führung, besonders  auch  in  synkopierenden  Fauxbourdons  bzw. 
Terzsextakkordgeschüben,  durch  instrumentale  Floskeln  (No.  5), 
durch  Doppel  Schlagmotive  und  von  No.  6  ab  durch  zunehmende 
volksmäszige  Elemente  in  Melodik,  Rhythmik  und  Kleinmotivik. 
Verheiszungsvoll  beginnt  die  letzte  Variation  noch  mit  imitieren- 
den Einsätzen,  entgeht  aber  doch  nicht  ganz  der  Gefahr  eines  ver- 
äuszerlichten  Schlusses.  Und  trotzdem  ist  nicht  zu  verkennen,  dasz 
—  abgesehen  von  der  durchgängig  beabsichtigten  Kontrastwir- 
kung —  mehrmals  ein  bestimmter  Charakter  festgehalten  werden 
will  ;  und  die  4.  Variation  zeichnet  sich  aus  durch  eine  motivisch 
durchgeführte  Stelle,  welche  die  dritte  Liedperiode  einleitet  und 
bereits  das  selbständig  motivische  Zwischenspiel  der  späteren 
Variationskunst  vorausahnen  läszt.  In  ihrem  Ausdrucksgehalt 
bleibt  die  Komposition,  wie  ja  schon  der  Text  und  die  Beibehal- 
tung der  Volksmelodie  nahe  legen,  auf  das  au  gemeine  Empfinden 
einer  gröszeren  kirchlichen  Gemeinschaft  eingestellt;  sie  ist,  mit 
Ausnahme  einer  gesteigerten  freudigen  Bewegung  besonders  in 
der  letzten  Variation,  dem  subjektiven  Stimmungsergusz  des  Ton- 
setzers entrückt. 

In  dem  6.  Teil  der  „Canas"  —  sofern  man  hier  statt  von  Varia- 
tion nicht  lieber  von  Rondo  sprechen  will  —  kommt  die  Figura- 
tion an  der  gegebenen  Melodie  zum  Durchbruch,  entsprechend 
dem  Doppelsinne  des  Ausdrucks  „Glossen",  mit  dem  die  spani- 
schen Orgelmeister  der  nächsten  Zeit  bald  die  Variationstechnik, 
bald  die  figurative  Umschreibung  und  Ausschmückung  bezeich- 
nen. Aufgebaut  ist  dieser  Tonsatz  mit  einem  ersten  Variations- 
teil A,  einem  Zwischenteil  B,  der  gegen  Ende  Bezug  nimmt  auf 
den  vorigen  Teil  A,  und  einer  Reprise,  die  rondoartig  erweitert  ist 
(C).  Der  Rondo-Hauptform  ist  also  gegen  Schlusz  nocheinmal 
eine  Rondoform,  in  C  steckend,  untergeordnet. 

Die  tiefste  Bedeutung  dieser  Tonstücke  liegt  aber  in  ihrer  Exi- 
stenz überhaupt.  Die  Geschichte  jener  Form,  die  man  nachher 
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Choralvariation  nennt,  beginnt  also  nicht  erst  mit  Sweelinck;  in 
den  „Gosos  de  nuestra  Senora"  Brudieu's  haben  wir  einen  vokalen 
Vorläufer  derselben,  der  auf  der  iberischen  Halbinsel  gewisz  nicht 
der  einzige  seiner  Art  geblieben  war.  Zusammenhänge  zwischen 
Sweelinck,  der  eines  seiner  instrumentalen  Variationswerke  „Pa- 
vana hispanica"  betitelte,  und  der  iberischen  Kunst  haben  sonder 
Zweifel  bestanden,  wenn  sie  auch  für  uns  noch  nicht  ganz  klar  zu 
Tage  liegen.^)  Zu  den  englischen  Einflüssen  auf  Sweelinck,  die  bis- 
her immer  allein  betont  wurden,  traten  also  nochspanische  hinzu. — 

Nunmehr  sind  wir  in  der  Lage  den  stilistischen  Bereich,  in  wel- 
chem Brudieu  sich  bewegt,  in  seiner  erfreulichen  Mannigfaltig- 
keit zu  überschauen  und  die  einzelnen  Stücke  übersichtlich  einzu- 
ordnen. Die  Textfrage  —  N°.  I,  XIII — XVI  sind  in  katalanischer, 
N°.  II — XII  in  kastilianischer  Sprache  —  ist  nicht  ganz  ohne  Ein- 
f  lusz  geblieben  ;  denn  die  Stücke  im  Volkston  sind  alle  über  kasti- 
lianische  Texte  geschrieben. 

Die  geistlichen  Werke  gehören  zwei  verschiedenen  Stilarten  an  : 
dem  Liedstil  mit  vokaler  Variationstechnik  (N°.  I)  und  dem  litur- 
gischen Stil  (Missa  pro  defunctis). 

Die  weltlichen  Werke  scheiden  sich  in  drei  Gruppen  : 

Madrigalisch  in  einer  strengeren  oder  mehr  aufgelockerten 
Technik  sind  die  Tonsätze  : 

No.  II  Oid  Oid,  zweiteilig,  auf  den  Sieg  von  Lepanto: 

No.  Ill  Pues  que  no  se  puede  hazar,  zweiteilig; 

No.  VI  Que  sientes?  dime,  Pasqual,  zweiteilig,  Doppelkompo- 
sition ; 

No.  VIII  Del  amor  se  va  riendo,  zweiteilig,  Doppelkomposition; 

No.  X  Zagala  la  mas  linda  y  hella,  zweiteilig; 

No.  XIII  Fantasiant,  amor  a  mi  descobre,  dreiteilig; 

No.  XIV  No  y  a  hens,  no  y  a  fortuna,  zweiteilig,  strophische 
Komposition  ; 

No.  XV  Ma  voluntat  ah  la  raho  s'envolpa,  zweiteilig; 

No.  XVI  Si  I'amor  en  un  ser  dura,  vierteilig,  strophische  Kom- 
position. 

Der  Volkston  liegt  folgenden,  mehr  einfach  homophon  oder 
mehr  kunstmäszig  polyphon  gearbeiteten  Stücken  zugrunde  : 

')  Ueber  Variationskunst  zu  dieser  Zeit  siehe  Wilhelm  Fischer,  Instrumentalmusik 
von  1600— 1750,  in  Adlers  Handbuch  der  Musikgeschichte,  Seite  500. 
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No.  IV  Dam'  un  remedio,  Costança,  zweiteilig  ; 

No.  VII  Que  Stentes? dime,  Pasqual,  dreiteilig,  (,,en  proporcion"), 
Doppelkomposition  ; 

No.  IX  Del  amor  se  va  riendo,  (,,en  proporcion")  einteilig,  Dop- 
pelkomposition ; 

No.  XI  Ojos  claros  y  serenos,  zweiteilig; 

No.  XII  Si  de  los  ojos  nasce,  zweiteilig. 

Eine  Gruppe  für  sich  bildet  die  dramatische  bzw  epische  Kom- 
position der  „Caiias",  No.  V,  in  7  Teilen.  Sie  sind  Programmusik, 
die  innerhalb  der  einzelnen  Teile  nicht  immer  einen  einheitlichen 
Charakter  durchführt,  sondern  nach  Massgabe  des  Textes  auch 
damit  wechselt.  Von  solchen  Teilen  sei  dann  hier  nur  der  Haupt- 
inhalt skizziert. 

Teil  1  :  grösztenteils  tanzmäszig  ; 

Teil  2  :  mit  eingeschobener  Quadrilla  (im  Text  ausdrücklich  als 
solche  bezeichnet)  ; 

Teil  3:  Marsch  (A),  Tanz  (B),  Zwischenspiel  (C,  tolles  Durchein- 
ander von  Marsch-  und  Tanzcharakter),  Tanz  als  Wiederholung 
von  B; 

Teil  4:  tanzmäszig  (homophon  und  polyphon),  Mittelteil  mit 
den  Rufen  „Biva,  biva  etc."  ; 

Teil  5  :  mit  einer  eingestreuten  zweiten  Quadrilla,  sonst  in  der 
Hauptsache  tanzmäszig  allgemeineren  Charakters  ; 

Teil  6:  Rondo  (A),  Zwischensatz  (B),  Rondo  (C)  ;  B  nimmt  auf 
A,  und  C  sowohl  auf  A  wie  B  Bezug  ; 

Teil  7:  „Victoria" ,  meist  tanzmäszig,  Schlusz  aus  Teil  3  über- 
nommen. 

Wenn  wir  nun  noch  Brudieu  unter  dem  Gesichtswinkel  der  Ka- 
tegorien des  ästhetischen  Ausdrucks  zusammenfassend  betrachten, 
so  erweitert  und  vervollständigt  sich  für  uns  das  Bild  von  seiner 
künstlerischen  Psyche.  Er  ist  vor  allem  Lyriker.  Da  ist  er  eine 
Natur,  die  sich  auf  der  Linie  eines  gesunden  und  kräftigen  Emp- 
findens bewegt,  ihre  Tonsprache  kaum  einmal  in  die  Regionen  des 
Erhabenen,  des  Pathetischen  hinaufträgt,  noch  weniger  aber  in 
Weichlichkeit  und  Sentimentalität  untertauchen  läszt.  Bezeich- 
nend genug  ist  hiefür  die  eine  Komposition  auf  den  Sieg  von  Le- 
panto  (No.  II),  der  doch  ein  Vorwurf  von  besonderer  Grösze  und 
auszerordentl  icher  Eindrucksfähigkeit  zu  Grunde  liegen  würde;  so 

13 
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feinsinnig  auch  gegen  Schluss  der  Uebergang  zur  religiösen  Sphä- 
re, zum  Gebetscharakter  geschaffen  ist,  läszt  sich  nicht  leugnen, 
dasz  für  die  Vertonung  der  Worte  „In  manu  eius  est  pugne  victo- 
ria" —  ein  lateinisches  Zitat  in  einer  volkssprachlichen  Dichtung 
—  der  zwingende  Ausdruck  ausbleibt  und  dieser  Schluszpartie 
ebensogut  ein  beliebiger  weltlicher  Text  unterlegt  werden  könn- 
te ^).  Oder  man  prüfe  Brudieu's  Requiemsmesse;  der  Komponist 
hält  in  satztechnischen  Dingen  sich  streng  an  den  allgemeinen 
Charakter  der  Kirchlichkeit,  bleibt  aber  nach  der  ausdruckshalti- 
gen  Seite  hin  auffallend  trocken,  Dasz  Brudieu  die  natürlich  stets 
breite  Mittellinie  des  Empfindens  weder  nach  der  einen,  noch 
nach  der  anderen  Seite  hin  wesentlich  überschreitet,  steht  in  un- 
mittelbarem Zusammenhange  mit  seiner  unwiderstehlichen  Nei- 
gung zur  Volksmusik,  die  ihn  die  Tiefen  seines  eigenen  Empfin- 
dens nicht  voll  ausschöpfen  liesz  und  ihm  also  für  den  musikali- 
schen Ausdruck  mehrmals  zur  Gefahr  wurde. 

In  den  „Canas"  sodann  hat  Brudieu  eines  jener  Werke  ge- 
schaffen, die  in  der  Auffassung  des  XVI.  Jahrhunderts  für  drama- 
tisch gehalten  wurden;  und  das  mit  einem  gewissen  Recht.  Denn 
sie  entbehren  in  ihrer  musikalischen  Linie  nicht  ganz  der  drama- 
tischen Spannung  und  bilden  in  der  Vorgeschichte  der  Musikdra- 
mas eines  der  wichtigsten  Glieder.  Gerade  in  Fragen  des  musikdra- 
matischen Kunst  legen  wir  nun  andere  Maszstäbe  an.  Wenn  die 
Besonderheit  des  Dramatischen  in  dem  Aufeinanderwirken  der 
Stimmungs-  und  Gefühlsgehalte,  der  Charakter  des  Epischen  hin- 
gegen in  der  Abfolge  des  Gefühls-  und  Stimmungsmäszigen  gege- 
ben ist  2),  dann  hat  die  Komposition  der  „Canas"  für  uns  eher  als 
episch  zu  gelten.  Die  Kategorie  des  Epischen  also  gibt  unserem 
Meister  Gelegenheit  zu  einer  Tonsprache,  die  ebenso  reich  ist  in 
ihrem  Vorstellungsinhalt  (Programmusik,  Tonmalerei)  wie  sie  in  ih- 
rer formalen  Gestaltung  und  in  ihrem  Ausdrucksgehalt  eine  be- 
deutende Bereicherung  erfährt  nach  der  Seite  des  Graziösen,  des 
Lustigen  und  des  Witzigen.  Und  der  dem  Epischen  wesentlichen 
Abfolge  der  Stimmungen  glaubt  Brudieu  vollkommen  Genüge  ge- 
leistet zu  haben,  wenn  er  gewisse,  meist  auf  Tempus  und  Rhyth- 
mus beschränkte  Kontraste  schafft.  Zur  eigentlichen  Aufgabe 
hier,  nämlich  Stimmungen  selbst  gegeneinander  zu  führen,  macht 

■)   In  der  Tat  ist  dies  Motiv  identisch  mit  dem  zu  Anfang  von  No.  Ill,  1 . 
*)   Kurt  Huber,  Vorlesungen  über  Allgemeine  Aesthetik. 
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er  kaum  einmal  einen  ernsten  Versuch.  Er  schafft  vielmehr  aus 
einer  Gesamtstimmung  heraus  ;  bei  der  Stimmung,  die  ihn  für  die 
einzelnen  Textabschnitte  (Teile  der  Canas)  überkommt,  verharrt 
er  auch.  Ihr  opfert  er  oft  genug  sogar  den  Textsinn  an  Stellen,  wel- 
che die  italienischen  Madrigalisten  zur  Anbringung  von  Tonmale- 
rei und  einer  in  Einzelheiten  nachzeichnenden  Ausdruckskunst 
nimmermehr  übersehen  hätten.  Hiefür  nur  kurz  einige  Beispiele! 
Die  Stelle  „0  que  linda  cavalleria"  ist  ihm  nicht  Veranlassung,  et- 
wa den  Charakter  des  Ritterlichen  auszudrücken  oder  ein  rhyth- 
misches Reitmotiv  zu  bringen  ;  was  ihn  hier  bewegt,  ist  der  Ein- 
druck, den  der  Anblick  der  Reiterei  auf  die  Zuschauer  macht  und 
für  den  ihm  ein  geschmeidiges  Tanzmotiv  in  paariger  Imitation 
der  adäquate  Ausdruck  zu  sein  scheint.  Die  Schilderung  des 
Kampfes  (No,  V,  6),  der  nach  den  Absichten  des  Textdichters 
recht  realistisch  hätte  ausfallen  sollen,  wird  in  Rondoform  abge- 
macht; die  textliche  Worttonmalerei  mit  „cric,  crac,  cric,  crac"^ 
wird  kompositorisch  nicht  aufgegriffen  und  verschwindet  im 
übrigen  Tonsatze.  Ein  Textwort,  mit  dem  für  gewöhnlich  ein  be- 
stimmter Vorstellungsinhalt  verbunden  ist,  z.B.  „quadrilla",  das 
hier  aber  als  „Vierergruppe",  als  kämpfende  Partei  zu  verstehen 
ist,  bestimmt  ihn  (in  Nachwirkung  madrigalischer  Schulung)  wie 
ein  Stichwort  im  Bühnenstück,  ein  Tanzlied  als  vokale  „quadril- 
la" (mit  Vorsängerund  Chorantwort,  also  mit  dem  oben  erwähn- 
ten „Wechsel")  anzustimmen.  Und  wenn  die  Rede  ist  von  „Unas 
très  letras  sifradas"  (No.  V,  4),  so  erscheint  ohne  jede  innere  Be- 
gründung eine  Einzelstimme  mit  Chorfortsetzung.  An  mehreren 
Stellen  aber,  wo  der  Text  Rede  und  Gegenrede,  Frage  und  Ant- 
wort voraussetzt,  wird  vom  Komponisten  alles  unterschiedslos  im 
Chorsatze  abgewickelt.  Keineswegs  trägt  etwa  mangelnde  Bega- 
bung oder  beschränkte  Phantasie  die  Schuld  daran,  dasz  Brudieu 
diese  Stellen  so  gestaltet;  eine  solche  Meinung  würde  schon  durch 
die  eine  No.  V,  3  widerlegt,  die  voll  prickelnden  Lebens  ist  und  die 
der  Komponist  aus  freien  Stücken  über  den  Text  hinausgehend 
eingesetzt  hat.  Es  ist  vielmehr,  um  es  zusammenfassend  auszu- 
sprechen, eine  andere  Grundeinstellung  zum  Text  maszgebend  ge- 
wesen, ein  bestimmtes  Verhalten  zu  den  Kategorien  des  ästheti- 
schen Ausdrucks;  Brudieu  ist  auch  als  Komponist  der  „Cahas" 
vor  allem  Lyriker.  — 

Ein  Anderes  noch  geht  aus  dem  Vorstehenden  hervor:  Brudieu 
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ist  nicht  auch  der  Dichter  der  „Canas"  ^).  Und  man  wird  wohl, 
ohne  einem  Widerspruch  zu  begegegnen,  diese  Erkenntnis  noch  er- 
weitem dürfen:  Wenn  Brudieu  sich  je  einmal  dichterisch  versucht 
hätte,  dann  wäre  es  ihm  gewiss  unmöglich  gewesen,  in  dieser  Weise 
über  Andeutungen  des  Textes  hinwegzugehen.  Für  die  Texte  der 
„Madrigale",  für  welche  sich  bisher  der  Dichter  nicht  feststellen 
Jiess,  kann  also  Brudieu  als  Autor  ebenfalls  nicht  weiter  in  Fra- 
ge kommen.  — 

Bisher  haben  wir  Meister  Brudieu  als  in  sich  geschlossene  Indi- 
vidualität betrachtet  und  zur  Erklärung  seiner  Eigenart  nicht 
diesen  oder  jenen  seiner  Zeitgenossen  herangezogen.  Es  dürfte 
natürhch  nicht  schwer  fallen,  gewisse  Züge  und  gewisse  musika- 
lische Stellen  in  den  Werken  Brudieu' s  bei  anderen  Komponisten 
wieder  zu  finden,  z.  B.  eine  ähnlich  geartete  Lyrik  nicht  neuestens 
Stils  bei  italienischen  Meistern  des  Cinquecento,  oder  chansoneske 
Parallelen  bei  Jannequin  sowie  in  den  Landsknechtständchen  und 
„Schlachtenmusiken"  der  Polyphonistenzeit.  Wenn  aber  die  Ge- 
samthaltung, der  musikalische  Charakterkopf,  der  Typus  des  in- 
spiratorisch schaffenden  Künstlers  in  Vergleich  gezogen  werden, 
so  will  sich  uns  ein  Name  besonders  auf  die  Zunge  legen,  dessen 
Träger  allerdings  ein  Menschenalter  vor  Brudieu  lebte  und  zu  den 
Gröszten  im  Reiche  der  Tonkunst  gehört;  und  das  ist  Senfl  der 
Liederkomponist.  Auch  für  die  kunstgeschichtliche  Stellung  des 
Volksliedes  ergeben  sich  beachtenswerte  Parallelen.  Senfl  hat  das 
kunstmäszig  bearbeitete  Lied  auf  jene  Höhe  der  Vollendung  und 
in  jene  Gesellschaftssphäre  emporgehoben,  von  der  aus  ein  paar 
Jahrzehnte  nachher  der  Uebergang  sich  vollzieht  zu  einem  ande- 
ren Kunsttypus  des  Liedes,  vielleicht  besser  gesagt:  zu  einem 
anderen  Gesellschaftstypus  des  mehrstimmigen  Liedes,  der  eben 
musikalischer  Ausdruck  der  inzwischen  vollzogenen  Wandlung 
gewisser  Gesellschaftskreise  ist.  Und  ganz  ähnlich  scheint  die 
Sachlage  bei  Brudieu  und  dem  spanischen  Liede  zu  sein. 

Noch  stand  das  spanische  Imperium,  dem  die  Niederlande  Un- 
tertan und  europäische  Dynastien  verwandtschaftlich  verbunden 
waren,  auf  dem  Gipfel  seiner  Macht  ;  noch  erfreuten  sich  die  spa- 
nischen Sänger  allenthalben  in  Europa  des  höchsten  Ansehens 
und  hielt  das  gesellschaftliche  Leben  in  Spanien  auf  Sitten  und 

')  Auch  die  Anfänge  von  Teil  6  und  7  der  Caüas,  die  der  Komponist  anders  legt  als 
der  Dichter,  beweisen  es. 
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Gebräuche  der  Väterzeit  —  der  Umschwung  in  Tanzkunst  und 
Tanzsitten  der  spanischen  Gesellschaft  vollzog  sich  in  der  ersten 
Hälfte  des  XVII.  Jahrhunderts  ^)  — ,  da  war  Brudieu  berufen  die 
spanische  Volksmusik  in  eine  vornehme  künstlerische  Sphäre  zu 
erheben  und  einen  spanisch-national  bedingten  Typus  der  Re- 
naissancekunst zu  schaffen.  ^) 


Da  den  „Combattimentos"  überhaupt  eine  besondere  Bedeutung 
zukommt  und  die  „Canas"  unter  ihnen  eine  ausgeprägte  Sonder- 
stellung einnehmen,  der  Text  derselben  aber  in  manchen  Dingen 
Schwierigkeiten  bereitet  und  der  Erklärung  durch  einen  Hispano- 
logen  bedarf,  dürfte  hier  eine  U  eher  Setzung  anzufügen  wohl  ange- 
zeigt sein.  Sie  stammt  von  meinem  Freunde  Herrn  Dr.  Ludwig 
Pfandl  (München)  und  schlieszt  sich  engstens  an  Wortlaut  imd 
Versbildung  des  Originaltextes  an,  da  sie  nur  in  solcher  Weise 
einer  stilkritischen  Betrachtung  der  Komposition  dienen  kann. 

München  otto  Ursprung 


*)  Ludwig  Pfandl,  Spanische  Kultur  und  Sitte  des  16.  und  17.  Jahrhunderts,  Kemp- 
ten 1924,  Seite  177. 

*)  Nachtrag.  Eben  als  die  Korrekturbogen  wieder  fortgehen  sollten,  erscheint  die 
neueste  Nummer  der  Revue  musicale,  VI  (1924/25)  mit  dem  Aufsatz  von  Charles 
VAN  DEN  Borren,  Les  Madrigaux  de  Jean  Brudieu.  Auch  dieser  geht,  unter  Einhal- 
tung einer  anderen  Methode  als  die  unsere  ist.  vor  allem  auf  den  volksmäszigen 
Charakter  der  Tonsätze  ein. 


ANHANG: 


DAS  SPEERTURNIER  i) 

Die  Liebe  und  die  Majestät 
Hegen  (gegeneinander)  schlechte  Gefühle  ; 
Und  um  Freundschaft  zu  schliessen 
Wollen  sie  ein  Speerturnier  spielen. 
Wer  zieht  aus  zu  spielen  mit  ihnen  ? 
Jeder  einzelne  von  ihrer  Partei. 
O  welch  schöne  Reiterei  ! 
Welches  Vergnügen  wird  es  sein,  sie  zu  sehen  ! 

Amor  zieht  auf  von  seiner  Partei, 
Bekleidet  mit  seinen  Farben, 
Vier  hübsche  Spieler, 
Die  ihn  geleiten. 

Wer  sind  diese  aus  seiner  Partei? 
Sag  es  mir  ohne  Verzug. 
Es  sind  die  Gunst  und  die  Ueppigkeit 
Und  die  Wonne  und  die  Zufriedenheit. 
Wen  zieht  die  Majestät  auf, 
Sie,  die  den  anderen  Streit-Teil  vorstellt  ? 
Sie  zieht  ihre  Partei  auf. 
Bekleidet  mit  ihrer  Farbentracht. 
Wen  umf  asst  die  Partei  ? 
Sag  es  mir  aus  Gefälligkeit. 
Die  Gerechtigkeit  und  die  Mässigung, 
Die  Klugheit  und  die  Kraft. 
O  welch  schöne  Vierergruppe  ! 
Kommt  heraus,  ihr  Damen,  zu  schauen! 
Denn  da  sie  ausziehen  zu  fechten. 
Müssen  sie  Wunder  vollbringen. 


•)  Um  sich  gegenseitis  nicht  zu  verletzen,  verwendete  man  bei  solchen  Gelegen- 
heiten leichte,  aus  Rohr  (cafta)  gefertigte  Speere.  Die  genaue  Uebersetzung  des  Titels 
„Cafias"  würde  darum  lauten  „Das  Rohrspeer-Turnier". 
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Schon  rühren  sie  die  Pauken, 
Blasen  die  Trompeten  und  all  die  Instrumente  ^). 
O  welch  herrliche  Musik, 
O  welch  feiner  Aufzug  ! 

Schon  reitet  die  Majestät  von  draussen  herein 
Und  beginnt  das  Anrennen. 
Welch  feinen  Angriff  sie  machte 
Und  wie  sie  den  Speer  führt 
Und  wie  geschickt  sie  mit  ihm  ausweicht  ! 
Weiss  und  schwarz  ist  ihre  Farbentracht. 

Was  für  Zeichen  führt  sie  im  Fähnchen  ? 
Eine  dreizifferige  Bilderschrift 
Mit  Meereswogen  dreingestickt, 
O  welch  feinsinnige  Bilderschrift  ! 
Was  ist  ihr  Sinn,  lieber  Bruder  ? 
Sei  aufrichtig  und  verbirg  es  mir  nicht. 
„Die  gemeine  Liebe 
Versinke  in  den  Wellen  !" 

Genau  verfolgt  sie  die  Ihrigen,  wohin  sie  sich  wenden , 
In  paarweisem  Rennen. 
Wer  ist  es,  der  hinterdrein  reitet  ? 
Die  Anmassung,  ihr  Hofnarr, 
In  ihre  Farben  gekleidet. 
Nun  hört  das  Rufen  : 
Es  lebe,  es  lebe 
Die  stolze  Majestät! 
Prächtig,  prächtig. 
Niemand  kommt  ihr  gleich. 
Es  lebe,  es  lebe 
Ihre  stattliche  Begleiterschar  ! 
Achtung,  Achtung, 

Wer  kommt  hier  von  der  anderen  Seite? 
Die  Liebe  und  ihre  Anhänger, 
In  schweigsamer  Vornehmheit  reitet  sie  heran 
Mit  allen  Anhängern  ihrer  Partei. 
Wie  kommt  es,  dass  sie  keine  Trommeln  führen  ? 


*)  Das  Wort  „menestrilles"  ist  nicht  ganz  eindeutig  und  bezeichnet  verschiedene 
Instrumente;  wir  geben  es  darum  hier  mit  dem  Ausdruck  „all die  Instrumente" 
wieder. 
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Treten  wir  bei  Seite, 
Damit  sie  uns  nicht  überrennen. 
Wie  schön  sie  herausgeputzt  sind  ! 
Alle  gehen  sie  in  Farben, 
Blau  und  violett, 
Grün  und  rosa. 
Und  alle  Spieler  mit  dabei. 
Beiseite,  beiseite  ! 
5.       Welch  guten  Stoss  sie  führte  ! 
Es  ist  klar,  denn  sie  besitzt 
Eine  stattliche  Kraft. 
Mit  welch  prächtiger  Geschicklichkeit 
Sie  ihren  Anstand  zeigt  ! 
Was  führt  sie  im  Fähnchen  ? 
Einen  gestickten  Halbmond  führt  sie 
Und  ein  Glücksrad 

Und  ebenso  eine  dreiziffrige  Bilderschrift 
Wie  die  anderen  vorhin. 
Was  hat  sie  zu  bedeuten  ? 
Das  will  ich  dir  erklären  : 
„Gegen  Liebe  und  Glück 
Gibt  es  keine  Verteidigung". 
0  welch  prächtige  Reiter, 
Wie  schön  geordnet  ist  ihr  Zug  ! 
Wie  die  anderen  vorhin 
Haben  auch  sie  ihren  Hofnarren  bei  sich, 
Es  ist  die  Vorhebe. 
Nun  hören  wir  ihren  Kampfruf: 
„Es  lebe,  es  lebe  die  Liebe, 
Allüberall  ist  sie  Sieger!" 
O  wie  prächtig  umreiten  sie  den  Platz! 
Der  Pöbel  ist  ihnen  im  Wege; 
Schon  stellen  sie  sich  auf 
Und  man  reicht  ihnen  die  Schilde. 
6.  ^)       Jeder  stülpt  sich  den  Schutzhelm  über. 
Die  Musik  beginnt 
Zu  spielen  das  Kampflied. 
Die  Majestät  schickt  voran 


')  Der  Reimbildung  zufolge  gehören  die  drei  ersten  Verse  noch  zu  No.  5. 
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Zwei  von  ihren  Anhängern, 
Damit  sie  als  die  ersten  angreifen. 
He,  he,  ihr  Reiter  ! 

In  Deckung,  in  Deckung  hinter  den  Schild! 
Cric  crac,  cric  crac. 
O  wie  sie  die  Speere  schleudern  ! 
Die  Liebe  schickt  die  Zufriedenheit  vor, 
Die  Ueppigkeit  und  die  Zufriedenheit. 
In  Deckung,  in  Deckung! 
Gut  gemacht,  aber  aus  Nachlässigkeit 
Haben  die  Mässigung  und  die  Klugheit 
Sich  nicht  sehr  gut  zu  decken  gewusst. 
Die  Gerechtigkeit  und  die  Kraft 
Gehen  los  mit  der  Majestät. 
In  Deckung,  in  Deckung! 
Aber  mit  welcher  Ruhe 
Greifen  die  Anhänger  der  Liebe  wieder  an  I 
Jetzt  decken  sich  sich  besser, 
Jetzt  fällt  die  Liebe 
Mit  der  Wonne  und  der  Gunst 
Ueber  die  der  anderen  Partei  her. 
Schon  erhitzt  sich  das  Spiel. 
O  wie  wohlgefügt  ist  es, 
O  wie  trefflich  organisiert  ! 
O  welch  vergnüglicher  Lärm  ! 
Die  Majestät  ist  zu  Fall  gekommen. 
Fan  fan,  fan  fan, 
7.*  )      Lasst  uns  sehen,  wie  sie  fiel. 
Das  Pferd  kam  ins  Straucheln, 
Und  so  hat  die  Liebe  gesiegt. 
Die  Liebe  hat  das  Feld  behauptet 
Und  wird  es  behaupten. 
Denn  sie  ist  immer  siegreich. 
Victoria,  ihr  Herren  ! 
Fara  .... 
Victoria  in  der  Liebe  ! 


')  Der  Reimbildung  zufolge  sollte  No.  7  schon  beim  drittletzten  Vers  von  No.  6- 
beginnen. 


ERNEUERUNG  DES  MUSIKTHEORETISCHEN  UNTER- 
RICHTS 
^  (Selbstanzeige) 

III.  HARMONIK 

Nach  den  ausführlichen  Übungen  in  der  rhythmischen  und  melo- 
dischen Formung  einstimmiger  Tongänge  folgt  naturgemäss  der 
Lehrgang  in  der  Technik  der  gleichzeitig  ertönenden  Klänge.  Und 
zwar  um  stufenweis  vom  Einfacheren  zum  Komplizierteren  fortzu- 
schreiten, ist  zunächst  der  homophone  Satz,  vor  dem  pol3rphonen, 
durchzuarbeiten,  also  zuerst  das  Verhältnis  gleichzeitig  erklingen- 
der Töne,  dann  erst  das  Verhältnis  gleichzeitig  erklingender  Melo- 
dien zu  erkennen.  Allerdings  gehört  zum  homophonen  Satz,  aus- 
ser der  Kenntnis  der  akkordlichen  Zusammenklänge,  auch  die 
Verbindung  derselben  zu  Klangfolgen,  wo  die  Verhältnisse  der 
verschiedenen  Akkordfunktionen  zur  Geltung  gelangen.  Ihre  volle 
Bedeutung  für  die  lebendige  Kunst  erlangen  dieselben  aber  in  der 
Ausarbeitung  einer  harmonischen  Unterlage  gegebener  Melodien. 
Als  Gipfelpunkt  der  Harmonik  erscheint  schliesslich  das  modula- 
torische Verhältnis  der  Tonalitäten,  worin  das  funktionale  Prinzip 
sich  zur  höchsten  Potenzierung  steigert.  Demgemäss  sondert  sich 
die  Harmonik  in  drei  Gebiete,  die  jedes  für  sich  zu  behandeln 
sind:  ^^^o^'^lehre,  Harmonisierungslehre  und  Modulationslehre; 
zum  zweitgenannten  fügen  sich  Stufe  für  Stufe  die  entsprechen- 
den Übungen  in  naturgemässer  Verbindung  der  Akkorde. 

Bei  der  übergrossen  Anzahl  der  veröffentlichten  und  gebrauch- 
ten Harmonielehren  erfordert  das  Erscheinen  eines  neuen  Lehr- 
gangs eine  hinreichende  sachliche  Begründung. 

1. 

Das  Absondern  der  Akkordlehre  als  selbständige  Grundlage  für 
das  folgende  hat  sich  bereits  in  dem  musiktheoretischen  Unter- 
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rieht  des  Helsingforser  Konservatoriums  als  praktisch  erwiesen  ^). 
Gemäss  dem  Ergebnis  der  Untersuchungen  R.  Mayrhofers  ^)  ist 
die  grosse  rßy^:  als  Urzelle  der  harmonischen  Beziehungen  heranzu- 
ziehen, woraus  der  Durklang  durch  Hinzufügen  der  reinen  Ober- 
quinte  des  unteren  Tones,  der  Mollklang  mittelst  der  Unterquinte 
des  oberen  Tones  zu  bilden  ist  (z.  B.  des  —  f,  des  —  f  —  as,  b  — 
des-f,  u.  s.  f.  von  jeder  Tonstufe  aus).  Dieser  grundlegenden  selbst- 
tätigen Übung  gesellt  sich  eine  analytische,  indem  aus  geeigneten 
Tonstücken  (Chorälen  u.  s.  w.)  die  grossen  Terzen  herausgesucht 
werden  und  dann  geprüft  wird,  ob  ausser  Oktavverdopplungen 
noch  einer  der  genannten  Quinttöne  sich  vorfindet,  wodurch 
der  Akkord  als  Dur-oder  Mollklang  festgestellt  und  demgemäss 
mit  dem  (grossen  oder  kleinen)  Buchstaben  seines  tiefsten  Tons  be- 
zeichnet wird. 

In  derselben  Weise  werden  die  Umkehrungen  aller  Dur-  und 
Mollklänge  abgeleitet,  als  Notenbild  und  auch  auf  dem  Klavier 
(bez.  Harmonium)  veranschaulicht  und  dann  analytisch  heraus- 
gefunden und  bezeichnet  (gemäss  Riemann  mit  der  Zahl  des  tief- 
sten Tones),  z.  B.  Terzumkehrung  des  A  —  Durklanges  :  A  (eis e a), 

3 

Quintumkehrung  des  c-MoUklanges :  c  (g  c  es). 

5 

Dissonanzen  entstehen  vor  allem  durch  die  melodische  Bewe- 
gung, die  den  Klängen  fremde  Bestandteile  zuführt.  In  der  künst- 
lerischen Praxis  treten  sie  aber  in  so  folgerichtiger  Behandlung 
auf,  dass  eine  akkordliche  Erklärung  derselben  jedenfalls  auch 
erforderlich  erscheint.  Von  den  dissonanten  Fremdtönen  unter- 
scheiden sich  die  Septimen  und  Sexten  als  akkordlich  bevorzugte, 
indem  sie  nur  mit  einem  der  Akkordtöne  in  ein  Sekundenverhält- 
nis treten,  während  die  übrigen  Fremdtöne  stets  mit  zwei  benach- 
barten Tonstufen  in  Konflikt  geraten  und  deswegen  meist  nur  an- 
statt derselben  und  somit  mehr  zufällig  und  vorübergehend  auf- 
treten. Auf  Grund  dieser  Tatsachen  erscheint  es  richtig,  zweierlei 
Vierklänge  anzuerkennen,  mit  hinzugefügter  Septime  oder  Sexte 
(gemäss  Rameau  und  Riemann).  Die  kleine  Septime  gesellt  sich 
naturgemäss  zum  Durklang  (als  7.  Oberton  nachfolgend  dem  4.,  5, 
und  6.),  die  grosse  Sexte  verhält  sich  in  analoger  Weise  zum  Moll- 


^)    Martin    Wegelius:    Allgemeine    Musiklehre    und  Analyse   1888 — 9  (schwed.), 
1 897  finnisch) 

")    Der  Kunstklang,   1910. 
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klang,  als  Unterseptime  des  obersten  Tons  (z.  B.  e  c  a  fis:  a  c  e 
fis) .  Ähnlich  lassen  sich  die  übrigen  Kombinationen  als  Übertra- 
gungen der  erstgenannten  bilden;  grosse  oder  kleine  Septime  oder 
Sexte  zum  Dur-oder  Mollklang.  Sie  alle  sind  mitsamt  ihren 
Umkehrungen  selbsttätig  auf  allen  Tonstufen  auszuführen  und 
aus  geeigneten  Tonstücken  nachzuweisen  (Bezeichnung  C+',  C, 
C«,  C"6,  c+',  c7,  c6,  c06;  C,  C,  C,  C6,  C«,  C),  wobei  auch  auf  die 

3       5       7     3       5      6 

grössere  oder  geringere  Frequenz  der  verschiedenen  Erscheinungs- 
formen zu  achten  ist.  Diesbezügliche  Übungen  sind  bei  jeder  neu 
zu  erkennenden  Art  von  Klängen  zu  wiederholen. 

Besondere  Akkordformen  entstehen  durch  Auslassen  eines  To- 
nes im  Vierklang  („Fehlklänge").  In  gewissen  Fällen  ergeben  sich 
allgemein  gebräuchliche  dissonierende  Akkorde,  nämlich  der  „ver- 
minderte", z.  B.  G'(  1  )  :  (g)  h  d  f,  und  der„übermässigeDreiklang", 
3 

z.B.  E(5):cegis(h). 

06 

Auch  die  Fünf  klänge  sind  in  zweierlei  Formen  als  allgemein  ge- 
bräuchlich anzuerkennen,  nämlich  als  Septimen  vierklang  des  Dur- 

/9    09    6    06\ 

akkords  mit  hinzugefügter  None  oder  Sexte  \I  ^  7  7  j  ;  in  bei- 
den Fällen  wird  oft  die  Quinte  ausgelassen.  Beim  Mollakkord  las- 
sen sich  theoretisch  zur  Unterseptime  die  untere  None  oder  Sexte 
zufügen  ;  in  der  Praxis  lässt  sich  einstweilen  nur  die  erstere  in  ge- 
wissem Zusammenhang  aufweisen. 

Als  Sechsklang  schliesst  sich  den  genannten  noch  die  Kombina- 
tion von  Septime,  Sexte  und  None  an. 

Von  den  aus  den  Fünfklängen  herzuleitenden  „Fehlklängen" 
besitzen  diejenigen  eine  selbständige  Bedeutung,  wo  im  Nonenak- 

9 

7 

kord  der  Grundton  ausfällt,  z.  B.  G  (1)  :  (g)  h  d  f  a  (oder  as). 

3 

AUerierte  Akkorde  entstehen  durch  chromatische  Rückung  auf- 
oder  abwärts  irgend  eines  oder  mehrerer  Töne  eines  Drei-,  Vier- 
oder Fünfklangs.  Die  überaus  zahlreichen  Möglichkeiten  gliedern 
sich  in  zwei  Hauptgruppen:  1)  Akkorde,  die  entweder  schon  an 
und  für  sich  oder  durch  enharmonischen  Wechsel  den  bereits  vor- 
geführten gleichen,  2)  Akkorde  mit  eigenen  Intervallverhältnis- 
sen. Von  den  letzteren  heben  sich  einige  als  praktisch  meist  ver- 
wertete hervor,  die  schon  bei  den  Klassikern  sich  vorfinden  ;  an- 
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dere  haben  sich  erst  bei  den  Romantikern  eingebürgert,  und  wie- 
derum andere  machen  einstweilen  den  Eindruck  zufälliger,  nur 
melodisch  bedingter  Zusammenklänge,  deren  selbständiges  Er- 
fassen eventuell  der  Zukunft  vorbehalten  sein  wird.  Auf  der  Gren- 
ze zwischen  den  beiden  letzterwähnten  befinden  sich  die  Misch- 
alterierten  Klänge,  wo  derselbe  Ton  gleichzeitig  alteriert  und  in 
der  eigentlichen  Tonhöhe  erscheint  (z.  B.  C^:  eis  e  g  c),  sowie  die 

+  7 

Doppel  —  alterierten,  wo  ein  Ton  gleichzeitig  auf-  und  abwärts 

7 

gerückt  auftritt  (z.  B.  G"  +  ^:  g  des  f  h  dis). 

Wie  schon  aus  den  angeführten  Beispielen  ersichtlich,  sind  die 
Gründe  für  die  Riemannsche  Behandlung  des  Mollakkords  als  Un- 
terklang mir  nicht  überzeugend  genug  erschienen,  um  eine  so  un- 
geheure und  für  die  Praxis  überaus  beschwerliche  Komplikation 
des  harmonischen  Systems  zu  benötigen.  Es  genügt,  die  dem  Dur 
entgegengesetzte  Neigung  des  Moll  zu  konstatieren;  dem  gegen- 
über ist  aber  gleichfalls  der  Trieb  zum  Nachahmen  des  Dur  her- 
vorzuheben, sowie  die  demgemässe  Einstellung  der  Phantasie  bei 
den  schaffenden  Tonkünstlern. 

2. 

Bei  der  Harmonisierung  gelangen  die  tonalen  Verhältnisse  der 
Akkorde  zur  Geltung,  vor  allem  die  Funktionen  der  drei  Stamm- 
klänge (der  Tonika,  Dominante,  Subdominante),  von  denen  alle 
übrigen  sich  ableiten  lassen  (Riemann,  Schenker  u.A.).  Die  Be- 
zeichnung lässt  sich  derart  vereinfachen,  dass  die  grossen  Buchsta- 
ben (T,  D,  S)  für  die  Stammklänge  des  Dur,  die  entsprechenden 
kleinen  (t,  d,  s)  für  die  des  parallelen  Moll  verwendet  werden.  Der 
Nachahmungstrieb  des  Moll  bringt  es  mit  sich,  dass  der  Dominant- 
akkord in  zweierlei  Gestalt  auftritt  (d,  d  +),  leitergemäss  und  al- 
teriert. Die  erstere  ist  die  naturgemässe  („reines  Moll"),  also  je- 
denfalls nicht  als  eine  zufällige  zu  behandeln;  die  letztere  ist  an 
und  für  sich  eine  Sondererscheinung,  doch  aus  dem  Nachahmen 
des  Leittons  in  Dur  als  praktisch  fast  vorwiegend  erklärbar.  Da- 
her auch  in  der  Klangfolge  der  Kadenz  die  leitereigene  Gestalt 
sich  für  die  dem  Dur  entgegengesetzte  eignet  (t  d  s  t),  die  alte- 
rierte  dagegen  für  die  dem  Dur  gemässe  (t  s  d  +  t,  vgl.  T  S  D  T). 

Bei  den  Übungen  kommen  zweierlei  Arten  inbetracht  : 
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1)  Verbindung  der  Klänge  zu  Kadenzen,  2)  Verwendung  dersel- 
ben zum  Harmonisieren  von  Melodien. 

Bei  den  ersteren  Übungen  (die  nach  Belieben  und  Bedarf  durch 
„Generalbass"-Aufgaben  etwelcher  Methode  ergänzt  werden  kön- 
nen) ist  der  vierstimmige  Satz  selbstverständlich  am  geeignetsten. 
Doch  ist  dabei  nicht  an  die  Klangwirkung  des  Chorsatzes  oder  an 
melodische  Ausarbeitung  der  Oberstimme  zu  denken  ;  dergleichen 
Bezugnahmen  gehören  zum  Gebiet  der  Instrumentation,  nicht  zu 
den  Elementen  der  Harmonik,  deren  Auswirkungen  zunächst  er- 
kannt werden  sollen,  möglichst  frei  von  gesanglichen  oder  instru- 
mentalen Nebenforderungen.  Anderseits  sind  die  Gebote  und  Ver- 
bote des  strengen  Satzes  überaus  nützlich  zu  befolgen,  weil  da- 
durch die  grundlegendsten  Erscheinungen  der  Klangfolgen  in  ih- 
rer natürlichsten,  ruhigsten  und  selbstverständlichsten  Gestalt  zu 
Tage  treten,  in  Vergleich  wozu  alle  Ausnahmen  die  beste  Erklä- 
rung ihrer  Charakteristik  erhalten.  Es  ist  nur  von  vorn  herein  klar 
zu  stellen,  dass  alle  Regelung  der  Stimmführung  nur  konventionelle 
Bedeutung  besitzt,  so  dass  die  Übertretung  derselben  stets  nur 
den  Eindruck  des  Aussergewöhnlichen  macht,  also  gutzuheissen 
bei  genügender  Begründung,  aber  ebenso  sehr  verwerflich  bei  un- 
genügendem Anlass. 

Zu  diesen  Regeln  gehört  demgemäss  folgendes  : 

1  )  chorgemässer  Umfang  der  Stimmen, 

2)  enge  Lage, 

3)  Verdoppelung  vorzüglich  des  Grundtones, 

4)  Verbot  offener  reiner  Oktavenparallele, 

5)  Verbot  offener  reiner  Quintenparallele, 

6)  Verbot  übermässiger  Intervalle  in  der  Einzelstimme, 

7)  Verbot  der  Stimmenkreuzung, 

8)  Behalten  gemeinsamer  Töne  in  derselben  Stimme  (ausser  im 
Bass), 

9)  Gegenbewegung,  wenn  kein  gemeinsamer  Ton  vorhanden  ist. 

10)  Fortschreiten  zu  den  nächstliegenden  Tönen  des  folgenden 
Klanges. 

Die  Übungen  kadenzierender  Klangfolgen  sind  sowohl  in  Noten 
als  auf  dem  Instrument  auszuführen,  und  zwar  in  allen  Tonarten 
(bis  es  nicht  mehr  nötig  erscheint)  und  beginnend  mit  jeder  der 
drei  Lagen  der  Oberstimme.  Dazu  sind  (aus  Choralbüchem  u.  dgl.) 
entsprechende  Klangfolgen  analytisch  aufzusuchen  und  funktio- 
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nell  zu  bezeichnen.  Im  Lehrgang  sohl  lessen  sich  ausserdem  auch 
noch  praktische  Chorübungen  für  reine  Stimmung  vermittelst  der 
je  vorgeführten  Akkordfolgen  an. 

Bei  derHarmonisierung  gegebener  Melodien  hat  man  die  Übun- 
gen bisher  (Bussler,  Riemann,  Thuille,  Wegelius)  rein  vierstimmig 
gestaltet,  mit  der  Melodie  in  der  Oberstimme.  Diese  Anordnung 
erschwert  aber  die  Aufgabe,  indem  bei  Sprüngen  in  der  Melodie 
oft  die  übrige  Stimmführung  vor  Probleme  gerät,  die  erst  für  die 
Technik  des  freieren  Chorsatzes,  also  eigentlich  zur  vokalen  In- 
strumentation, in  Frage  kommen.  Es  scheint  doch  viel  zweckent- 
sprechender, den  begleiteten  Sologesang  in  einfachster  Gestaltung 
inbetracht  zu  ziehen,  wobei  die  Begleitung  unbehelligt  vom  Fort- 
schreiten der  Melodie  in  der  Stimmführung  die  volle  Ruhe  des 
strengen  vierstimmigen  Satzes  verwirklichen  kann.  Die  Melodie 
wird  als  fünfte  Stimme  auf  besonderem  System  ausgeschrieben. 
Das  Verbot  der  Stimmenkreuzung  hat  auf  sie  keinen  Bezug  ;  auch 
Oktaven-  oder  Unisonoparallelen  mit  der  Melodie  sind  den  be- 
gleitenden Stimmen  gestattet,  den  Bass  ausgenommen;  reine 
Quintenparallelen  dürften  dagegen  auch  inbezug  auf  die  Melodie- 
stimme nicht  vorkommen.  In  dieser  Weise  nähern  sich  die  Übun- 
gen der  lebendigen  Praxis  (nur  ohne  Figuration)  im  einfachen  ho- 
mophonen Stil  (z.B.  Singstimme  oder  Soloinstrument  mit  Har- 
moniumbegleitung), und  nur  hierdurch  ist  es  möglich,  die  Harmo- 
nisation sofort  Stufe  für  Stufe  neben  den  Übungen  in  der  Akkord- 
verbindung vorzunehmen.  Der  Lehrgang  dürfte  als  Ganzes  da- 
durch an  Leben  und  künstlerischem  Interesse  gewinnen.  Das 
Hauptgewicht  ist  aber  dabei  auf  die  Auswahl  und  Anordnung  der 
Akkorde  zu  legen.  Dabei  sind  dreierlei  Faktoren  massgebend; 
indem  die  Wirkung  eines  jeden  Klanges 

1  )  von  den  umgebenden  Klängen, 

2)  von  dem  rhythmischen  und 

3)  vom  melodischen  Bau  der  zu  harmonisierenden  Tonfolge  ab- 
hängig ist. 

Daher  erhellt  auch,  wie  wichtig  für  das  Studium  der  Harmonik 
es  ist,  vorerst  die  Rhythmik  und  Melodik  des  einstimmigen  Ton- 
satzes allseitig  zu  beherrschen. 

Was  den  rhythmischen  Bau  eines  Tonstücks  betrifft,  so  ist  es  ja 
klar,  dass  die  harmonischen  und  modulatorischen  Verhältnisse 
sich  in  den  Werken  der  Meister  nach  denselben  richten,  sowohl  im 
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grossen  als  im  kleinen.  Eine  besondere  Bedeutung  haben  dabei 
die  Schlüsse  der  längeren  und  kürzeren  rhythmischen  Glieder.  In- 
nerhalb der  Phrasen  fallen  wiederum  die  Klangschritte  in  der  Re- 
gel auf  die  rhythmischen  Hebungen  (Rameau,  Riemann).  Nur  bei 
ausnahmsweise  ruhiger  Gesamtwirkung  dauert  dieselbe  Har- 
monie über  die  nächste  Hebung  bis  zur  folgenden  ;  in  entsprechen- 
der Weise  erscheinen  verdichtete  Harmonieschritte  bei  gesteiger- 
tem Ausdruck,  insbesondere  als  Vorbereitung  der  Schlüsse.  Dem- 
gemäss  ist  es  angebracht,  bei  den  Übungen  die  Akkorde  nicht  in 
der  Reihenfolge  der  melodischen  Fortschreitung  anzubringen,  son- 
dern zuerst  die  Schlüsse,  dann  die  Hebungen  (stets  von  den  ge- 
wichtigsten beginnend)  und  zuletzt,  je  nach  Bedarf,  auch  die  Sen- 
kungen zu  harmonisieren  und  das  Ganze  gemäss  den  Anforderun- 
gen der  Flüssigkeit  und  Proportionalität  noch  eventuell  abzuän- 
dern. 

In  melodischer  Hinsicht  kommt  der  Gegensatz  zwischen  den 
Trägem  der  latenten  Harmonie  und  den  blos  daraus  sich  verzwei- 
genden Ziertönen  inbetracht.  Oft  fallen  die  ersteren  auf  die  Hebun- 
gen, die  letzteren  auf  die  Senkungen,  doch  nicht  in  allen  Fällen. 
In  den  ersten  Übungen  empfiehlt  es  sich,  Melodien  zu  wählen,  in 
denen  nur  bei  Senkungen  und  stets  schrittweis  sich  vor-  und 
rückwärts  anschliessende  Durchgangs-  oder  Seitentöne  vorhanden 
sind  (z.B.  |c  —  h  —  |a  — ,  |c  —  h  —  |c  — ).  Diese  sind  beim  Har- 
monisieren in  der  Regel  ausser  Acht  zu  lassen,  so  dass  die  Melodie 
gemäss  der  allgemeinen  Praxis  ohne  Ballast  über  der  Begleitung 
schweben  kann,  z.B. 

|c  —  h —  |a  —  h —  |c  —  d —  [c  —  a —  |g 
T  S  T  S  D 

Im  Lehrgang  folgt  auf  jeder  Stufe  eine  Vorlage  mit  Begründung 
der  Akkordwahl  aus  den  allmählich  sich  erweiternden  Möglich- 
keiten, nebst  Anweisung  auf  die  in  den  vorigen  Bänden  (Rhyth- 
mik, Melodik)  befindlichen  Melodien,  die  für  die  Verwendung  des 
sich  darbietenden  harmonischen  Materials  geeignet  erscheinen. 
Alsdann  sind  auch  analytische  Untersuchungen  vorzunehmen,  um 
festzustellen,  in  welchem  Zusammenhang  in  geeigneten  Ton- 
stücken entsprechende  Harmonieverwendung  stattfindet. 

Nach  den  Übungen  mit  blossen  Stammklängen  folgen  die  mit 
deren  Umkehrungen,  sowie  mit  den  stellvertretenden  Klängen  (Pa- 
rallelklängen, z.B.  C:  a,  F:  d,  und  Seitenklängen,  z.B.  C:  e,  F:  a). 
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Dabei  kommt  es  zu  statten,  dass  die  Funktionsbuchstaben  für  die 
Durklänge  gross,  für  die  Mollklänge  klein  bezeichnet  worden  sind  ; 
denn  dadurch  wird  eine  gemeinsame  Funktionsbezeichnung  für  die 
Paralleltonarten  ermöglicht.  Das  entspricht  auch  dem  Tatbestand, 
dass  die  Grenze  zwischen  denselben  oft  schwer,  sogar  unmöglich 
festzustellen  ist.  Somit  bedeutet  T  den  C-Durakkord  sowohl  in  C- 
Dur  als  in  a-Moll,  und  t  den  a-Mollakkord  ebenfalls  in  beiden  Ton- 
geschlechtern. Die  Anzahl  der  Klangbezeichnungen  wird  somit 
auf  sechs  in  beiden  zusammen  beschränkt,  was  eine  wesentliche 
Vereinfachung  nicht  nur  gegenüber  dem  Riemann'schen  System, 
sondern  auch  dem  des  Generalbasses  ergibt. 

Nun  kommt  die  Reihe  an  den  Dominantseptimenklang,  mit  sei- 
nen verschiedenen  Auflösungen  : 

1)  authentische  Aufl.  D'  —  T,  dl  —  t   )„     ,     ,     ... 

2)  Seiten-Auä.  D'  -  d,  d  '  -  T  ^'P*'  '■^'^^'^'- 

3  3  ' 

3)  Trug-Auîl  D'  —  t,  d;^  —  S, 

4)  plagale  Aufl.  D'—  S,  dl  —  s  (auch  —  S,  —  s)Sept.  ge- 

3  3  5  5 

bunden. 

5)  durchgehende  Aufl.    D'  — s   (auch  D'  —  s),  dl  —  s    (b) 

5  6 

(wirkungslos), 
sowie  den  gegensätzlichen,  bei  denen  Septime  und  Grundton  ihre 
Zieltöne  tauschen  : 

6)  gegenauthentische  A.,  D'  —  T.  dT  t        ]  ^^P^-  1 

3^3  Schritt 

7)  Gegenseiten-A,  D'  —  d,  d^  —  T  \  aufwärts, 

8)  Gegentrug-A.,  D'  —  t,  dj— S  \  Sept.  2 

5  5  I 

9)  gegenplagale  A.,T)''  —  S,  d^J.  —  s)  \  Schritte 

10)  gegendurchg.  A.,  D'  —  s,  d  J  —  s  ^  (5)  \   aufwärts. 

In  den  zu  harmonisierenden  Melodien  werden  in  diesem  Zusam- 
menhang Durchgangs-  und  Seitentöne  auch  auf  den  Hebungen  zu- 
gelassen, z.B. 

g  I  f  —  e,     c  I  h  —  c,    e  I  fis  —  g. 
D|T  T|S  T|D 

3 

14 
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Darauf  kommt  der  Subdominantklang  mit  zugefügter  Sext  ;  die 
Auflösungen  erfolgen  in  genauer  Umkehrung  zu  denen  des  Sep- 
timenklanges : 


1)  plagale  Aufl.,  S^  —  T,  s^  —  t  (auch  —  T  —  T, 

3  5 

t  -  t), 

3  5 

2)  durchgehende   Aufl.,  S^  —  t,  s®  —  S  (auch 

5  5 

t  —  t,  —  s,  —  S) 

3  3 

3)  Tmg-Aufl.,  S6— d,  s6  —  T, 

3  3 


CO 

X 

p: 


4)  authentische  Aufl.,  S^  —  D,  s^  —  d  + 

5)  Seiten-AMi\.,  S«  —  D'  (i),  s«  —  d^.  (i). 


i^ 


(eigentlich  —  D  (i), 

7 


d  +  (^),  wirkungslos). 

7 


Sext  ge- 
bunden. 


Ebenso  verhält  es  sich  mit  den  Gegenauflösungen,  die  jedoch 
geringere  Bedeutung  besitzen,  als  von  den  Septakkorden  aus, 
weil  der  Umtausch  der  Zieltöne  nicht  den  Grundton,  sondern 
Quinte  und  Sext  betrifft  und  somit  die  Bassfortschreitung  unbe- 
rührt lässt.  Erst  in  den  Quint-  und  Sextumkehrungen  erhalten  die 
Gegenauflösungen  ihre  volle  Wirkung  : 


1)  gegenplagale  Aufl.,  S  —  T,  s  —  t 

6  6 

2)  gegendurchg.    Aufl.,  s  —  t,  s  —  S 

^  ^  6         3    6         3 


Sext  1  Schritt 
abwärts, 


3)  Gegentrug-Auü.,  S 

6 

4)  gegenauthent.  Aufl.,  S 


d,  s  —  T         I 

5     6         5  I 

3  '  6       +3!  Sext  2  Schritte 
—   D^  (1)  I  abwärts. 


5)  Gegenseiten.    Aufl.,    S 

6 

(wirkungslos),  s  —  D. 

6 

In  den  Melodien  kommen  nun  auch  die  Wechseltöne  inbetracht  ; 
damit  sind  Seitentöne  gemeint,  die  nur  nach  der  einen  Seite  hin 
schrittweise  sich  anschliessen,  z.B. 

|c  —  h — |d  —  c,  |c  —  d — |h  —  c 
T  t  T  S 

Hierauf  folgen  die  übrigen  Vierklänge,  mit  Septime  oder  Sext, 
nebst  ihren  Auflösungen.  Zu  den  vorerwähnten  kommt  noch  die 
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Auflösung  in  einen  anderen  Vierklang.  In  den  Melodien  treten  die 
Antizipationen  hinzu.  Erst  dann  sind  die  Umkehrungen  der  stell- 
vertretenden Dreiklänge,  nebst  denen  der  Vierklänge  heranzuzie- 
hen, um  stetig  von  den  gebräuchlicheren  zu  den  seltener  verwen- 
deten Klangformen  fortzuschreiten.  Hier  finden  die  Sequenzen 
ihren  geeigneten  Platz,  sowie  der  Orgelpunkt  nebst  den  Doppel- 
klängen  der  Hochmoderne.  Inbetreff  der  letztgenannten  ist  zu  be- 
achten: je  mehr  heterogene  Elemente  zu  einem  „Klang"  ver- 
mengt werden,  um  so  mehr  erschwert  sich  das  harmonische  und 
tonale  Auffassen  derselben  und  tritt  die  rein  klang  farbliche  Wir- 
kung hervor.  Deswegen  wird  nur  in  aller  Kürze  erwogen,  welchen 
Gewinn  und  welcherlei  Verluste  eine  demgemässe  modernste  Har- 
monisierung mit  sich  bringt,  ohne  die  Übungen  des  Lehrgangs  auf 
dieses  Gebiet  auszudehnen. 

Die  Fünf  klänge  gehören  schon  wegen  der  überreichlichen  An- 
zahl ihrer  Töne  zu  den  harmonischen  Sondererscheinungen.  Da- 
mit hängt  zusammen,  dass  sie  vorzugsweise  nur  als  Dominantak- 
korde auftreten  und  überhaupt  erst  seit  Wagner  ihre  bleibende 
Stellung  in  der  Praxis  erworben  haben.  Auch  erfordern  sie  in  vie- 
len Fällen  die  weite  Lage,  um  zu  voller  Geltung  zu  gelangen,  weil 
die  vielen  unter  einander  dissonierenden  Töne  durch  weitere  Ent- 
fernung in  der  Wirkung  gemildert  und  auch  klarer  von  einander 
unterschieden  werden.  Die  Auflösungen  verlangen  Rücksicht- 
nahme auf  beide  Fremdtöne,  also  auf  die  None  und  Septime  (bez. 
Untemone  und  Unterseptime),  oder  auf  die  Sext  und  Septime.  Die 
Arten  der  Auflösungen  sind  hauptsächlich  gleich  denen  der  Vier- 
klänge. 

Es  folgen  hierbei  Übungen,  in  denen  früher  ausgeführte  aus  der 
engen  Lage  in  die  weite  übergeführt  werden.  Darauf  sind  die  Vor- 
halte heranzuziehen,  die  zusammen  mit  den  offenen  Klängen 
(„leere"  Quinten  und  Oktaven,  ohne  Terz)  einen  ersten  Einblick 
in  den  a  cappella-Stil  des  16.  Jahrhunderts  gewähren.  Bei 
der  Harmonisierung  ist  darauf  zu  achten,  dass  der  Vorhalt  eine 
stärkere  Betonung  als  seine  Auflösung  erhält.  Überhaupt  aber 
sind,  bei  dem  immer  reicher  sich  darbietenden  harmonischen  Ma- 
terial, in  der  Regel  die  gewöhnlichsten  und  grundlegendsten  Ak- 
korde auf  die  gewichtigsten  Punkte  anzubringen  (Kadenzen, 
Haupthebungen,  u.  s.  f.)  und  nur  zu  besonderer  Charakteristik  mit 
den  selteneren,  abgeleiteten  Klangformen  zu  ersetzen.  Die  Aus- 
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nähme  beim  Vorhalt  verleiht  diesem  Ausdnicksmittel  eine  ausser- 
ordentliche, über  die  übrigen  „Ziertöne"  weit  hinausreichende 
Wirkungskraft. 

Die  chromatischen  Akkorde  bestehen  aus  zweierlei  Arten,  die  es 
wichtig  ist  zu  unterscheiden  :  alterierte  Klänge  und  Modulations- 
klänge.  Die  mannigfachen  in  der  Akkordlehre  vorgeführten  Mög- 
lichkeiten der  Alteration  würden,  auf  alle  leitereigenen  Klänge 
einer  Tonart  angepasst,  eine  schier  unzählige  Schaar  von  Erschei- 
nungen veranlassen.  Sie  wird  jedoch  durch  folgende  Dinge  be- 
grenzt: erstens  besteht  ein  beträchtlicher  Teil  der  Alterationen 
aus  Tonverbindungen  zufälligen  vorübergehenden  Charakters, 
zweitens  wird  die  praktische  Verwendung  vieler  Alterationen  von 
der  Funktion  des  Akkordes  bedingt,  als  mehr  oder  weniger  natur- 
und  charaktergemäss,  und  drittens  spielt  auch  der  melodische 
Wert  eines  jeglichen  alterierten  Tones  innerhalb  der  Tonalität 
(Dur  oder  Moll)  eine  wichtige  Rolle.  Nichtsdestoweniger  steigt 
die  Zahl  der  soweit  begrenzten  alterierten  Akkorde  auf  ca.  350  in 
der  Durtonart  und  auf  mehr  als  70  in  der  Molltonart. 

Bei  der  Harmonisierung  ist  auf  die  Erscheinung  des  Querstandes 
zu  achten,  der  in  verschiedenen  Fällen  eine  mehr  oder  weniger 
schroffe  oder  milde  Wirkung  ausübt  und  demgemäss  zweckent- 
sprechend zu  vermeiden  oder  zu  gestatten  ist. 

Die  Mo(^w/a^iowsklänge  bestehen  aus  Stammklängen  anderer 
Tonarten,  wie  die  Modulationstöne  aus  fremden  Stammtönen.  Im 
Vergleich  zu  den  gleich  notierten  alterierten  Klängen  ist  der  phy- 
sikalische Unterschied  nur  ein  akustischer,  indem  die  Terzen  bei 
den  alterierten  um  ein  syntonisches  Komma  höher  oder  tiefer  ge- 
spannt und  somit  von  den  Tönen,  zu  denen  sie  als  Leittöne  hin- 
streben, nur  um  einen  pythagoräischen  Halbton  entfernt  sind, 
während  die  Terzen  der  Modulationsklänge  naturrein  empfunden 
werden.  Die  tonale  Funktion  in  ihrer  psychischen  Wirkung  ist 
aber  sehr  verschiedenartig  und  macht  sich  auch  im  temperierten 
Klaviersatz  geltend,  indem  die  Behandlung  der  Stimmführung 
eine  grundverschiedene  ist.  Bei  den  Modulationsklängen  ist  sie 
nämlich  ebenso  frei,  wie  bei  den  Stammklängen  (auch  Quer- 
stände wirken  dabei  möglichst  mild),  während  die  alterierten 
Klänge  wegen  ihrer  auf-  oder  abwärts  strebenden  Leittöne  viel- 
fach an  bestimmte  Fortschreitungen  gebunden  erscheinen.  Daher 
ist  der  Unterschied  zwischen  beiden  auch  in  den  praktischen 
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Übungen  zu  berücksichtigen.  In  diesem  Zusammenhang  ist  es 
tunlich,  die  allgemeinen  Stimmführungsregeln  gemäss  den  üblich- 
sten Erscheinungen  der  Praxis  etwas  lockerer  zu  handhaben. 

Die  Modulationsklänge  erscheinen  reichlich  in  der  Praxis  der 
Romantiker  (Schubert,  U.A.),  früher  nur  spärlich,  vereinzelt. 
Durch  dieselben  wird  das  Klangmaterial  einer  Tonalität  erschöpft, 
andererseits  umfasst  es  aber  auch  bereits  alle  Akkorde  des  ge- 
samten temperierten  Systems.  Als  Ergebnis  erscheint  also  prak- 
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tisch  genommen  das  harmonische  Material  allen  Tonarten  gemein- 
sam, so  dass  der  Unterschied  lediglich  in  der  verschiedenen  Ver- 
teilung der  Funktionen  liegt. 

Es  folgt  noch  eine  Darlegung  der  Enharmonik,  sowie  der  en- 
harmonisch  gleichen  Akkorde.  Darauf  werden  schliesslich  die 
„Kirchentonarten"  eingehend  untersucht  und  die  Merkmale  einer 
demgemässen  archaistischen  Stilisierung  der  Harmonik  aufge- 
stellt 1). 

*)   Vgl.  die  Studie  des  Verf.  im  Bericht  des  Baseler  Kongresses  1 924. 
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Zur  näheren  Klarlegung  des  vorgeführten  Systems  diene  neben- 
stehende Akkord-Tabelle  mit  Funktionsbezeichnung  für  C-Dur 
und  a-MoU. 

3. 

In  der  Modulationslehie  wird  zunächst  die  Verwandtschaft  der 
Tonarten  nach  ihren  gegenseitigen  Funktionen  kategorisiert  und 
mit  Hilfe  eines  Farbensystems  veranschaulicht.  Es  werden  auch 
die  Verhältnisse  der  Modulation  zum  rhythmischen  Bau  der  Ton- 
stücke (in  kleineren  Formen)  dargelegt,  ebenfalls  die  innere  Glie- 
derung der  Modulation  :  Vorbereitung,  Modulationskern,  Rückkehr 
(oder  Übergang  zu  neuer  Tonart) ,  sowie  die  verschiedenen  Erschei- 
nungen, die  durch  das  Vorwiegen  oder  Ausbleiben  des  einen  oder 
anderen  Gliedes  entstehen.  Schliesslich  werden  die  Mittel  der  Mo- 
dulation vorgeführt,  durch  deren  Auswahl  dieselbe  entweder 
schroff  oder  mild  sich  betätigt  ;  insbesondere  wird  auf  die  Bedeu- 
tung gemeinsamer  Subdominantfunktion  hingewiesen,  als  wirk- 
samste Vermittlung  der  mildesten  Art  des  Überganges.  Neben 
dem  dramatischen  Charakter  der  schroffen  Modulation  und  dem 
lyrischen  der  milden  ist  die  Folge  vorübergehender  Ausweichun- 
gen als  episch  zu  bezeichnen,  indem  die  Schärfe  der  ersteren,  wie 
auch  das  ruhige  Einschmiegen  der  letzteren,  in  gleicher  Weise  ge- 
mieden wird. 


Weiterer  Ausbau  des  Lehrgangs. 

Nach  der  Rhythmik,  Melodik  und  Harmonik  ist  der  Lehrgang 
zur  Polyphonie  (Kontrapunkt,  Kanon,  Fuge),  zur  Formenlehre 
und  zur  Instrumentation  weiterzuführen.  Ich  hoffe  es  mit  der  Zeit 
zu  ermöglichen,  in  der  Überzeugung,  auf  dem  im  Vorigen  aufge- 
stellten Grunde  auch  für  die  letztgenannten  Teile  des  Lehrgangs 
genügend  Erspriessliches  zu  gewinnen,  eine  erneuerte  Darstel- 
lung derselben  zu  rechtfertigen. 

Ilmari  Krohn 
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(Sextuor  et  Octuors  inconnus) 

Une  des  plus  charmantes  habitudes  musicales  des  pays  autri- 
chiens et  bavarois  consistait  à  se  rendre,  le  soir,  par  bandes  de  six, 
douze  ou  quinze  musiciens,  à  travers  les  rues,  les  places  et  les 
jardins  publics,  et  d'y  exécuter  de  petites  suites  d'orchestre, 
Divertissements  ou  „Cassations".  S'agissait-il  de  fêter  quelqu'anni- 
versaire,  ou  de  ménager  quelque  surprise  amicale,  aussitôt  les 
exécutants  se  recrutaient  dans  ces  pays  si  propices  à  la  musique, 
et  organisaient  de  poétiques  auditions  nocturnes,  sous  des  fenê- 
tres, illuminées  ou  sombres  déjà,  et  qui,  alors,  s'ouvraient  tou- 
jours pour  les  accueillir.  Il  y  a  chez  tout  musicien  d'Autriche,  qu'il 
soit  médiocre  ou  illustre,  une  bonne  partie  de  son  oeuvre  instru- 
mentale qui  appartient  à  ce  genre  du  Divertimento  ou  Sérénade,  et, 
le  plus  souvent,  vers  la  fin  du  XVIIIème  siècle,  cette  musique  de 
table  ou  de  plein  air  n'est  faite  que  pour  des  instruments  à  vent 
(clarinettes,  cors  et  bassons  auxquels  parfois  se  joignent  les  haut- 
bois). Mais  la  Sérénade,  qui  ne  fait  plus  songer  aujourd'hui  qu'à 
un  simple  lied,  est  alors  une  véritable  suite  symphonique  avec 
marche  pour  l'ouvrir  et  la  clore,  avec  toutes  sortes  de  pièces  con- 
certantes, de  danses  et  de  longs  morceaux  finals,  brillants  ou  ma- 
jestueux, selon  les  circonstances.  A  l'époque  de  Mozart,  le  Diver- 
timento viennois  comprend,  le  plus  souvent,  lorsqu'il  est  pour 
„vents"  :  un  Allegro,  deux  Menuets  séparés  par  le  mouvement  lent 
{Adagio  ou  Romance)  et  Rondo  final. 

Il  est  assez  étonnant  (nous  nous  le  sommes  dit  bien  souvent) 
que  Mozart,  avec  son  goût  particuher  pour  les  instruments  à  vent 
et,  de  plus,  avec  le  goût  des  Viennois  pour  la  musique  de  table, 
aristocratique  ou  populaire,  n'ait  pas  un  plus  grand  nombre  de 
ces  „pièces  d'harmonie"  à  son  actif.  Hormis  l'énorme,  la  formi- 
dable Sérénade  pour  instruments  à  vent,  qu'il  a  probablement 


208  MOZART  ET  LES  INSTRUMENTS  A  VENT 

écrite  pour  la  Chapelle  de  Munich,  et  qu'il  a  plus  tard  enrichie 
d'une  Romance  et  d'un  Thème  avec  Variations,  on  ne  trouve, 
dans  sa  période  viennoise,  que  deux  de  ces  Sérénades:  l'une  en 
mi  bémol,  datée  de  la  fête  de  Ste.  Thérèse  pour  l'année  1781  et 
l'autre  en  ut  mineur  , beaucoup  plus  grave  et  de  portée  fort  diffé- 
rente, qui  remonte  à  l'été  de  1782.  Et  cependant,  quelque  vingt 
ans  plus  tard,  en  1801 ,  les  éditeurs  Breitkopf  trouvaient  le  moyen 
d'annoncer  la  publication,  précisément  sous  le  titre  de  Pièces  d'har- 
monie, de  toute  une  collection  où  figuraient  les  oeuvres  précitées, 
ainsi  que  trois  autres  Divertimenti  de  Mozart,  absolument  incon- 
nus jusqu'alors,  et  qui,  jusqu'ici,  ne  semblent  pas  avoir  donné 
lieu  à  une  étude  détaillée  ^) .  Cette  publication  comportait  quatre 
Pièces  d'harmonie,  divisées  en  quatre  livres  :  le  livre  I  (Nos.  1  et  3) 
comprenant  la  grande  Sérénade  de  Munich  (Köchel  361),  le  No. 
2,  un  des  Divertimenti  faisant  l'objet  de  la  présente  étude  (Köchel 
Anh.  226)  ;  le  livre  II  (Nos.  4  et  5)  se  composant  des  deux  autres 
Divertimenti  qui  nous  occupent  ici  (K.  Anh.  Nos.  227  et  228)  ;  le 
Hvre  III  (No.  6)  ne  contenant  que  la  Sérénade  de  1781,  en  mi 
bémol;  et  le  livre  IV  (No.  7)  un  arrangement  du  Quintette  de  cor 
(K.  407).  Peut-être  cette  dernière  transcription  a-t-elle  fait  croire 
autrefois  à  Otto  Jahn  que  les  Divertimenti  n'étaient,  eux  aussi,  que 
des  arrangements  :  or,  il  s'agit  bel  et  bien,  et  d'une  façon  absolu- 
ment indiscutable,  d'oeuvres  originales  du  grand  Mozart.  Non  pas 
d'oeuvres  d'une  portée  ou  d'un  sens  équivalent  à  ceux  des  Séré- 
nades en  mi  bémol  et  en  ut  mineur,  mais  d'oeuvres,  pourrait-on 
dire,  d'un  usage  tout  „populaire",  pleines  de  sève  et  de  sponta- 
néité juvéniles,  nourries  d'un  suc  viennois  dont  tout  habitué  du 
Prater  et  des  reposantes  „restaurations"  devait  se  montrer  friand. 
Qu'ils  aient  été  écrits  pour  les  musiciens  de  la  chapelle  privée  du 
jeune  prince  Lichtenstein  à  Vienne,  ou  pour  quelque  réunion  im- 
provisée dans  l'auberge  savante  de  Munich,  ces  morceaux  ont 
pour  pendants  ceux  qui  accompagnent  le  dernier  repas  de  Don 
Juan,  ou  la  poétique  Sérénade  qu'on  chante  à  Naples,  —  toujours 
le  soir,  à  la  lueur  des  lanternes,  —  pour  les  deux  jeunes  femmes, 
dans  Cosi  fan  tutte  :  il  ne  faut  donc  pas  s'étonner  que  des  airs  d'o- 
péras de  Mozart  se  trouvent  parfois  mêlés  à  ces  recueils  de  Séré- 
nades. Le  maître  n'a  pas  dédaigné,  au  lendemain  de  Y  Enlèvement 
au  Sérail,  d'arranger  lui-même  pour  musique  d'harmonie  quel- 

')   Ml.  Musik  Zeitung  —  Intelligenz  Blatt:  Avril  1801. 
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ques-uns  des  airs  et  des  choeurs  le  plus  populaires  de  cet  opéra, 
que  l'on  aimait  autant  à  réentendre  sonner  dans  les  palais  prin- 
ciers que  dans  les  guinguettes  des  faubourgs.  Le  fait  est  qu'il  y  a 
dans  ces  Divertissements  ou  Sérénades  de  quoi  plaire  aux  plus 
humbles,  —  joyeux  défilés,  marches  ou  pas  redoublés,  menuets 
simples  et  chantants  (d'un  art.  aussi  fin  que  fort),  —  en  même 
temps  qu'aux  plus  raffinés,  par  le  soin  des  détails  en  général,  et 
l'admirable  sentiment  poétique  qui  se  traduit  surtout  dans  les 
Adagios  ou  les  Romances.  C'est  vraiment  à  ces  musiques  de  plein 
air  de  Mozart  qu'aboutiront  les  tentatives  des  musiciens  populai- 
res de  l'Autriche  et  de  l'Allemagne  du  Sud:  la  longue  suite  de 
leurs  Cassations  ou  Sérénades,  si  pleines  souvent  de  candeur  sen- 
timentale et  de  pauvreté  paysanne,  sont  cependant  riches  d'une 
substance  que  Mozart  s'est  appropriée  dès  son  plus  jeune  âge.  C'est 
le  secret  de  son  génie  d'avoir  fait  d'elle,  même  sous  l'apparence  la 
plus  exempte  d'apprêt,  quelque  chose  qui  est  un  miracle  perpétuel 
de  plénitude,  de  poésie,  de  douce  et  chaude  sonorité. 


/Cà'cfvtft ,  A  r\,k,X'ML'  22-  y  , 


Le  Divertimento  (Köchel  Anh.  227)  est,  croyons-nous,  le  plus 
ancien:  il  est  indiscutablement  de  Mozart,  et  pourrait  avoir  été 
écrit  ou  arrangé  à  Munich,  en  1777,  peut-être  pour  l'aubergiste 
Albert,  celui  qu'on  nommait  le  savant  aubergiste,  très  amicale- 
ment lié  avec  Mozart,  et  qui  avait  à  sa  dévotion  un  petit  orchestre 
composé  de  deux  clarinettes,  deux  cors  et  un  basson,  lequel 
jouait  pendant  les  repas,  et  que  Mozart  avait  fort  apprécié,  dans 
des  morceaux  de  Fiala,  lors  de  son  arrivée  à  Munich  ^) .  Mais  ce 
n'est  là  qu'une  pure  hypothèse. 

Conçu  dans  une  forme  tout  à  fait  simple  et  populaire,  ce  Di- 

*)  V.  Lettres  de  Mozart,  dans  la  traduction  de  Mr.  de  Curzon.  2  et  3  octobre 
1777,  p.  84.  —  Les  hautbois  auraient  été  rajoutés:  il  s'agit  donc  d'un  Sextuor, 
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vertimento  rentre  pleinement  dans  la  catégorie  des  Cassations  ou 
Sérénades,  florissant  en  Autriche  et  en  Bavière  au  XVIIIème 
siècle.  Il  ne  serait  nullement  impossible  que  Mozart  ait  utilisé  là, 
notamment  dans  l'espèce  de  Marche  finale,  l'un  ou  l'autre  refrain 
emprunté  à  quelque  „Stadtpfeifer"  local,  sorte  de  petite  retraite, 
interrompue  par  un  intermède  ou  Trio  qui,  malgré  son  rythme, 
fait  songer  au  Trio  d'un  Menuet;  la  Coda  reprend  gaiement  la 
marche  du  début  de  ce  Finale:  Andantino. 

Le  premier  Allegro  adopte  un  rythme  assez  anormal  (12/8)  qui 
donne  lieu  à  un  premier  sujet  exposé  'piano,  en  triolets,  par  les 
clarinettes  et  les  bassons  auxquels,  dès  la  troisième  mesure,  vien- 
nent s'adjoindre  les  cors;  après  une  cadence  à  la  dominante,  le 
second  sujet,  assez  original,  appartient  encore  à  la  clarinette, 
tandis  que  les  bassons  esquissent  une  réponse  en  tierces,  puis  les 
six  instruments  s'unissent  et  achèvent  joyeusement  la  première 
partie  du  morceau.  Aux  barres  de  reprise,  les  clarinettes  s'empa- 
rent d'un  sujet  nouveau,  toujours  en  triolets,  qui  constitue  le  dé- 
veloppement, lequel  aboutira  promptement  à  un  retour  de  la  ri- 
tournelle qui  terminait  le  premier  sujet.  Celui-ci,  comme  iï  est 
d'habitude  dans  les  Marches  ouvrant  les  Sérénades  ou  Cassations 
ne  reparaîtra  point  à  la  rentrée,  tandis  que  le  second  sujet,  lui,  se 
répétera  deux  fois  et  conduira  à  la  reprise  textuelle  de  la  ritournel- 
le terminant  la  première  partie. 

Le  Menuet  qui  suit  nous  offre  un  exemple  aussi  simple  que  clair 
de  la  maîtrise  de  Mozart  en  ce  genre  !  Le  trio  (en  mi  bémol)  donne 
lieu  à  un  dialogue  entre  les  deux  clarinettes  sur  un  petit  dessin  qui, 
après  les  barres,  sera  repris  par  le  premier  basson,  mais,  cette  fois, 
avec  des  modulations  et  des  écarts  qui,  au  cours  de  quatre  mesures 
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nous  fixeront  sur  l'habileté  technique  de  l'exécutant,  avant  que  les 
clarinettes  ne  réexposent  leur  petit  dialogue  s'achevant  sur  une 
modulation  caractéristique. 

L'Adagio  qui  suit  (toujours  en  si  bémol)  n'a  que  vingt  mesures. 
Et  Mozart  y  est  tout  entier  !  Outre  la  substance  profondément  mo- 
zartienne  dont  il  est  fait,  il  prélude  curieusement  par  le  rythme 
qui  termine  les  deux  parties  du  morceau  au  fameux  Adagio  que, 
trois  ans  plus  tard  environ,  dans  cette  même  ville  de  Munich,  Mo- 
zart, dans  un  de  ses  grands  moments  d'exaltation  poétique  et 
rêveuse,  fera  figurer  au  centre  de  son  énorme  Sérénade  pour 
„vents",  imposant  monument  probablement  destiné  à  consacrer 
les  musiciens  qui  avaient  vu  ou  joué  Idoménée.  Eh  bien,  ici,  dans 
ce  morceau  „bâclé"  pour  une  fête  quelconque,  ce  grand  Mozart 
trouve  le  moyen  de  nous  annoncer  ce  dont  il  sera  capable  quand 
il  aura  à  sa  disposition  ces  „vents"  dont  il  possède  les  secrets  les 
plus  profonds.  Les  vingt  mesures  de  cet  Adagio  font  regretter 
l'oubli  où  ces  morceaux  sont  injustement  tombés  i). 

Le  deuxième  menuet  est,  comme  le  premier,  une  merveille  de 
clarté  sonore  ;  mais  il  a  un  trio  mineur  qui  se  termine  par  un  unis- 
son des  clarinettes  et  des  bassons  dont  il  est  impossible  de  ne  pas 
être  aussitôt  frappé.  Il  projette  une  ombre  mystérieuse  sur  le 
joyeux  entrain  de  l'oeuvre  entière.  Dans  les  deux  menuets,  la  ren- 
trée du  premier  sujet  est  complète.  Nous  avons  décrit  plus  haut  la 
curieuse  petite  „retraite"  qui  sert  de  finale,  avec  son  Trio  ou  in- 
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termède  central  qui  interrompt  momentanément,  d'une  manière 
aussi  chantante  que  poétique,  la  facile  promenade  nocturne. 
Le  Divertimento  (Octuor  No.  226)  a  un  tout  autre  caractère: 

^)    Nous  avons  transcrit  pour  le  piano  cet  Adagio  et  le  menuet  qui  le  suit:    on 
les  trouvera  à   la  fin  de  cette  étude. 
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celui-ci  est  une  véritable  Sérénade  viennoise  aussi  incontestable- 
ment signée  de  Mozart  que  le  précédent.  Seulement,  ici,  le  plan  est 
beaucoup  plus  vaste,  les  morceaux  plus  développés,  et  plusieurs 
ont  même  été  jugés  dignes  de  figurer  parmi  les  quintettes  de  Mo- 
zart ^).  Cependant,  l'allure  reste  toujours  populaire:  il  s'agit  là  en- 
core d'une  Nachtmusik  improvisée  peut-être  pour  ce  jeune  prince 
de  Liechtenstein,  „qui  désire",  explique  Mozart,  „organiser  chez 
lui  un  orchestre  d'instruments  à  vent  pour  lequel  je  devrais  com- 
poser des  morceaux"  ^).  De  telles  occasions  ne  durent  pas  man- 
quer pendant  le  période  viennoise  du  maître  !  Nous  serions  tentés 
de  placer  ces  oeuvres  surtout  vers  1781  ou  jusqu'à  l'été  de  1782, 
époque  où  Mozart,  venant  de  débarquer  dans  la  capitale,  cherche 
par  tous  les  moyens  à  se  faire  connaître,  et  prodigue  ses  composi- 
tions. D'ailleurs,  cette  période  de  l'installation  à  Vienne  est  essen- 
tiellement celle  où  Mozart  eut  à  s'occuper  des  instruments  à  vent  : 
en  effet,  la  grande  Sérénade  précitée,  si  elle  n'a  pas  déjà  été  écrite 
à  Munich,  date  des  débuts  viennois  du  maître,  et  nous  savons, 
d'autre  part,  de  façon  formelle,  qu'une  autre  Sérénade  (en  mi  bémol 
K.  375)  a  vu  le  jour  en  octobre  1781  ;  de  plus,  l'une  de  ses  plus 
célèbres  compositions  pour  musique  d'harmonie,  la  Sérénade  en  ut 
mineur,  a  été  écrite  pendant  la  première  moitié  de  l'année  suivante. 
L'octuor  no.  226  s'ouvre  par  un  Allegro  moderato  qui  débute  par 
un  unisson  sur  une  gamme  ascendante  attaquée  par  tous  les  exé- 
cutants, le  second  cor  excepté.  Les  clarinettes  poursuivant  le  dis- 
cours, et  les  hautbois  se  joignent  bientôt  à  elles  :  mais  voici  que  la 
gamme  du  début  se  dessine  de  nouveau  à  la  basse  où  elle  descend 
de  deux  tierces,  tandis  que  les  hautbois  lancent  de  petits  appels. 
Le  second  sujet,  dolce,  appartient  au  premier  hautbois  et  au 
premier  basson;  puis  la  clarinette  retrouve  un  souvenir  de  son 
thème  du  début,  elle  échange  avec  le  premier  hautbois  de  courtes 
réponses  dialoguées  qui  achèvent  la  première  partie  du  morceau. 
Le  dialogue  se  poursuit  après  les  barres  de  reprise  sur  un  sujet 
nouveau  qui  s'amplifiera  considérablement:  c'est  alors  la  pre- 
mière clarinette  qui  se  charge  de  l'étendre,  accompagnée  en  dou- 
bles croches  par  la  seconde  clarinette  jusqu'à  ce  que  le  premier 
hautbois  uni  au  premier  basson  amorce  par  un  dessin  chromati- 
que à  l'unisson,  la  ritournelle  qui  consistera  en  un  échange  de  rapi- 

')   Le  premier  Allegro  et  l'un  des  Menuets  (V.  Edition  Peters). 
')   Lettres  de  Mozart  à  son  père  —  23  janvier  1782. 
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des  appels  entre  les  hautbois  et  les  cors.  La  rentrée  se  fait  alors, 
mais  tout  de  suite  changée  et  modulée  exactement  de  la  même 
façon  qu'à  l'endroit  où  les  bassons,  dix  mesures  après  le  début, 
s'étaient  emparés  du  thème  initial:  c'est,  en  somme,  une  fausse 
rentrée  ou  plutôt  une  Coda,  qui  aboutit  prompt ement  à  un  trille 
conclusif  suivi  d'une  brève  ritournelle  finale  nouvelle.  Cet  Allegro 
moderato  figure  dans  la  double  transcription  pour  quintette  à 
cordes  de  la  grande  Sérénade  (K.  361)  parue  dans  l'Edition  Peters: 
il  a  bien  l'allure  martiale  des  débuts  de  Sérénade,  et  fait  même 
déjà  songer  à  certaines  marches  militaires  de  Schubert.  L'absence 
de  rentrée  véritable  du  sujet  initial  est  un  reste  des  anciennes  ha- 
bitudes familières  aux  auteurs  de  Sérénades,  —  mais  ici,  le  second 
sujet  n'est  pas  repris,  lui  non  plus. 

Le  menuet  suivant,  très  étendu,  nous  donne  un  exemple  admi- 
rable de  la  manière  dont  Mozart  comprend  cette  danse  transportée 
dans  le  domaine  des  instruments  à  vent:  la  première  clarinette 
expose  le  thème,  dolce,  et  le  premier  hautbois,  toujours  dolce,  lui 
répond  pendant  quatre  mesures,  puis,  elle  poursuit  son  discours 
jusqu'à  la  reprise;  après  les  barres,  un  court  dessin  présenté  par 
le  hautbois  se  résout  bientôt  dans  un  unisson  destiné  à  ramener  la 
rentrée  qui  est  assez  abrégée.  Dans  le  trio  (en  ut  mineur)  le  pre- 
mier hautbois  présente  un  thème  d'allure  plaintive,  dont  le  début 
ne  reparaîtra  plus  après  la  reprise,  mais  donnera  lieu,  aux  deux 
barres,  à  un  travail  expressif  qui  aboutira  à  une  reprise  de  la  con- 
clusion dudit  thème.  Il  y  a  là  un  souvenir  relativement  assez  net 
d'un  passage  d'une  Sonate  (en  mi  bémol)  pour  piano  et  violon, 
écrite  naguère  à  Mannheim. 

Le  mouvement  lent  s'intitule  Romance,  et  le  fait  est  que  cet 
Adagio  ma  un  poco  Andante  (en  si  bémol)  répond  entièrement  à 
cette  désignation.  Le  thème  est  présenté  par  les  deux  hautbois 
auxquels  répondent  les  deux  bassons,  —  ces  groupes,  tous  les 
deux  en  tierces,  —  tandis  que  les  cors  scandent  piano  de  brefs  ap- 
pels; la  première  clarinette  esquisse  une  réponse  fort  expressive, 
et  la  seconde  clarinette  se  met  alors  à  l'accompagner.  Puis,  réap- 
parition du  thème  de  la  romance,  dont  le  début,  cette  fois,  appar- 
tient aux  hautbois  et  aux  clarinettes;  lorsqu'il  est  terminé,  les 
hautbois,  cors  et  bassons  attaquent  forte  une  ritournelle  à  laquelle 
les  clarinettes  répondent  doucement  par  une  gamme  descendante, 
et  le  tout  s'éteint  pianissimo.  Alors,  s'établit  un  intermède  nou- 
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veau  dessiné  par  les  cors,  auxquels  la  clarinette  répond  d'abord, 
puis  les  hautbois;  grâce  à  un  retour  du  rythme  de  la  précédente 
ritournelle,  ledit  intermède  est  repris  par  les  cors  et  la  clarinette, 
mais  avec  une  suite  toute  nouvelle  confiée  au  premier  hautbois.  Ce 
n'est  pas  tout  :  la  première  clarinette  va  nous  ramener  au  thème 
initial  par  un  thème  nouveau,  transition  des  plus  expressives, 
en  ut  mineur,  qui  nous  remet  en  mémoire  le  sujet  mineur  du  trio 
du  précédent  menuet.  Après  un  point  d'orgue,  le  sujet  de  la  Ro- 
mance est  réexposé  par  les  deux  hautbois  et  les  deux  clarinettes; 
la  première  de  celles-ci  dessine  alors  une  sorte  de  cadence  finale 
suivie  de  la  reprise  textuelle  de  la  ritournelle  qui  achevait  -pianis- 
simo le  second  exposé  de  la  romance.  Comme  il  est  de  règle,  le 
thème  de  celle-ci  a  donné  lieu  à  trois  expositions. 

Dans  le  second  menuet  [Allegro),  le  thème  initial  est  exposé  par 
le  premier  hautbois  et  le  premier  basson,  que  le  second  accom- 
pagne ;  le  solo  de  la  partie  médiane  donne  à  la  clarinette  l'occasion 
de  chanter  tandis  que  les  bassons  l'accompagnent  ;  puis,  la  pre- 
mière partie  reprend,  d'abord  pareille,  et  se  termine  par  un  sim- 
ple et  gracieux  adieu.  Le  trio,  beaucoup  plus  court  que  celui  du 
Menuet  précédent,  est  en  si  bémol:  il  ne  consiste  qu'en  un  petit 
dessin  lié,  exposé  dolce  par  les  hautbois  et  les  clarinettes,  auquel 
répondent  les  bassons  en  un  accompagnement  détaché  :  rien  de  ce 
petit  dessin  ne  réapparaîtra  après  les  barres. 

Etrange  et  curieux  morceau  que  le  Rondo  Andante  qui  sert  de 
finale  !  Il  offre  un  exemple  parfait  des  paisibles  conclusions  requi- 
ses pour  une  véritable  Nachtmusik  dont  les  accents  s'éteignent  au 
milieu  de  la  nuit.  Voilà  la  première  clarinette  qui  expose  un  doux 
refrain  de  ronde,  repris  forte  par  le  premier  hautbois  qui  s'unit  à 
elle;  la  seconde  idée,  qui  ne  fait  que  passer  d'ailleurs,  appartient 
au  premier  hautbois,  elle  évoque  pour  nous  un  autre  souvenir  de 
Mannheim,  celui  du  finale  de  la  grande  Sonate  de  piano  en  ut  ma- 
jeur, écrite  autrefois  pour  M^i^®  Cannabich  ....  Puis,  de  nou- 
veau, tout  s'estompe,  un  diminuendo  sur  une  tenue  du  hautbois 
aboutit  à  un  point  d'orgue;  et  c'est  plutôt  qu'un  véritable  inter- 
mède une  courte  transition  [Allegro  3/8)  qu'amorcent  les  deux 
cors,  puis  les  clarinettes,  sous  la  tenue  des  hautbois  qui  amène  un 
second  point  d'orgue:  alors  reprend  le  doux  et  charmant  refrain 
muni,  cette  fois,  de  sa  cadence  qui  s'éteint  en  échos  lointains  .... 
Maintenant,  l'intermède  mineur:  nous  croyons  qu'il  s'agit  ici, 
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malgré  l'absence  de  toute  indication  de  changement  de  mouve- 
ment, d'une  accélération  évidente,  d'un  nouvel  Allegro.  Impossi- 
ble de  ne  pas  nous  rappeler  un  des  plus  remarquables  passages  du 
finale  de  la  Sérénade  en  mi  bémol  de  1781,  intermède  jouant  le 
même  rôle,  mais  avec  une  écriture  contrapontique  qui,  ici,  fait 
totalement  défaut  :  le  début  du  passage  a  un  sens  tout  semblable  : 
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Au  dessous  de  cela,  un  accompagnement  des  deux  bassons  à 
l'unisson  en  doubles  croches  qui  présente  un  aspect  très  semblable 
celui  des  bassons  dans  1'^ //ggf  ßi!i!o  (mineur  lui  aussi)  qui  sert  d'in- 
termède à  la  fameuse  Romance  rajoutée  par  Mozart  à  sa  grande 
Sérénade  de  Munich,  —  ou  de  Vienne  !  Plus  loin,  les  cors  repren- 
nent le  thème  de  cet  intermède,  tandis  que  les  clarinettes  roulent 
un  accompagnement  dans  leurs  profondeurs,  les  cors  risquent 
alors  une  audacieuse  cadence  qui  conclut  à  la  tonique;  puis,  une 
transition  issue  de  l'accompagnement  de  l'intermède  est  présentée 
par  la  première,  puis  par  la  seconde  clarinette,  pour  aboutir  au 
dernier  point  d'orgue.  Après  quoi  le  thème  de  l'Andante  qui  fait 
l'objet  principal  de  cet  original  et  charmant  finale  réapparaît  sans 
changement  muni  de  la  douce,  de  l'apaisante  cadence,  qui  précé- 
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dait  le  Minore  et  —  c'est  tout. 

Il  ne  nous  est  malheureusement  pas  possible  de  donner  une  ana- 
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lyse  complète  du  Divertimento  suivant  (K.  Anh,  228)  ;  nous  ne  con- 
naissons que  les  premières  mesures  des  différents  morceaux  qui  le 
composent  i).  A  en  juger  par  les  débuts  de  ceux-ci,  il  s'agit  d'un 
autre  grand  Divertimento  dont  le  premier  morceau  s'ouvre  par  une 
introduction  lente  s' enchaînant  à  un  Allegro  dont  la  première 
partie  comporte  48  mesures,  la  seconde  en  a  56  auxquelles  s'ad- 
joint une  Coda  de  20  mesures.  Deux  beaux  menuets  encadrent  une 
Romance  (elle  aussi  en  mi  bémol)  ;  et  le  finale  {Allegro  assai  —  146 
mesures)  est  un  rondo  que  termine  curieusement  un  Adagio  de  12 
mesures,  finissant  dans  un  pianissimo  tout  semblable  à  celui  qui 
clôt  le  Divertimento  226,  accentuant  ainsi  le  caractère  général  de 
Nachtnusik  que  présentent  ces  deux  oeuvres.  Comme  nous  l'avons 
énoncé  plus  haut,  ce  no.  228  a  paru  dans  la  collection  des  Pièces 
d'harmonie  (livre  II,  no.  5)  publiée  par  les  éditeurs  Breitkopf  et 
Härtel  en  1801.  Mais  ce  n'est  pas  tout:  il  existait  encore  à  la  Bi- 
bliothèque de  Berlin  deux  autres  Divertimenti  (en  parties  séparées 
manuscrites)  :  ce  sont  les  nos.  224  et  225  du  Supplément  du  Cata- 
logue de  Köchel;  ceux-ci,  complètement  inconnus,  avaient  été 
recueillis  par  le  savant  Aloys  Fuchs  qui  les  avait  inscrits  dans  son 
précieux  Catalogue  manuscrit  des  Oeuvres  de  Mozart  (p.  78  nos. 
20  et  21).  Ces  copies  n'ont  pu  être  retrouvées  jusqu'à  ce  jour,  et 
nos  démarches  pour  en  prendre  connaissance  sont  demeurées  sans 
résultat  ^). 

On  voit  par  ces  considérations  que  les  occasions  n'ont  pas  man- 
qué à  Mozart  d'écrire  de  la  musique  d'harmonie!  Nous  n'avons 
pas  la  prétention  de  soutenir  que  les  deux  Divertimenti  qui  font 
l'objet  du  présent  travail  sont  les  vrais  pendants  des  Sérénades 
(K.  361 — 375 — 388)  que  tout  le  monde  admire  et  qu'on  admire- 
rait peut-être  encore  plus  si  les  Sociétés  d'Instruments  à  vent  les 
inscrivaient  chaque  année  aux  programmes  de  leurs  séances.  Non. 
Mais  il  ne  s'agit  point  de  morceaux  sérieusement  élaborés  comme 
les  trois  magnifiques  chefs-d'oeuvre  ci-dessus  énoncés;  les  nos 
226  et  227  sont,  au  contraire,  des  spécimens  infiniment  intéres- 
sants de  l'improvisation  rapide  dont  Mozart  était  capable  dans 
tous  les  domaines  de  la  musique  !  Leur  inspiration  quasi  populaire 

')  Grace  à  l'obligeance  de  Mr.  le  Professeur  E.  Lewicki,  lequel  avait  bien  voulu  nous 
les  communiquer  jadis.  C'est  d'ailleurs  à  lui  que  nous  devons  d'avoir  pu  étudier  les 
partitions  des  Divertimenti  226  et  227. 

*)  Le  no.  225,  cependant,  figurerait  parmi  les  oeuvres  inédites  de  Mozart  composant 
les  deux  volumes  qui  doivent  toujours  paraître  chez  les  éditeurs  Breitkopf  et  Härtel. 
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empreinte  de  la  Gemütlichkeit  si  précieuse  et  touchante  dans  les 
vieilles  Cassations  autrichiennes,  nous  montre  Mozart  lors  de  son 
installation  à  Vienne,  riche  de  tous  les  espoirs,  heureux  de  sa  liber- 
té, disposé  à  rendre  tous  les  services.  Rien  de  plus  intéressant  que 
de  ranger  ces  Divertimenti  trop  dédaignés  parmi  les  oeuvres  écrites 
par  Mozart  pour  les  instruments  à  vent  :  nous  sommes  de  ceux  qui 
pensons  que  l'admirable  collection  s'en  trouvera  enrichie.  Com- 
munément, on  signale  dans  l'oeuvre  du  maître  des  travaux  hâtifs, 
ou  médiocres,  dans  tous  les  genres,  et  l'on  ajoute  que,  souvent,  les 
oeuvres  ignorées  ou  perdues,  une  fois  retrouvées,  n'agrandissent 
en  rien  sa  renommée.  Pour  nous  qui,  depuis  nombre  d'années, 
avons  interrogé  sa  pensée  aussi  bien  que  les  témoins  de  sa  vie, 
l'examen  d'une  oeuvre,  même  „bâclée"  de  lui,  nous  a  toujours  et 
sans  exception  révélé  quelque  chose  d'intime  et  de  supérieur:  d'in- 
time, parce  que  c'est  l'essence  même  de  son  génie,  de  supérieur, 
par  la  maîtrise  absolue  de  sa  technique,  complétant  un  langage 
qui  rend  jusqu'aux  nuances  les  plus  subtiles  de  la  pensée.  Qu'il 
s'agisse  du  sextuor  de  Don  Juan  ou  de  la  plus  pauvre  „musique  de 
plein  air",  le  résultat  atteint  demeure  pour  nous,  à  peu  près  géné- 
ralement, miraculeux. 

Nous  avons  signalé  plus  haut  la  Sérénade  en  mi  bémol  (K.  375) 
écrite  par  Mozart  en  Octobre  1781,  à  une  époque  probablement 
voisine  de  celle  où  les  Divertissements  plus  légers  (226  -228)  vi- 
rent le  jour.  Le  jeune  maître,  dans  une  lettre  adressée  à  son  père  le 
3  Novembre  1781,  donne  de  si  vivants  détails  sur  cette  oeuvre  en 
même  temps  que  sur  les  Sérénades  en  général,  qu'il  nous  faut 
transcrire  ici  le  passage  tout  entier. 

....  „La  nuit,  à  onze  heures,  j'ai  eu  une  Sérénade  de  ma  com- 
position pour  2  clarinettes,  2  cors  et  2  bassons.  Je  l'avais  écrite  le 
jour  de  la  Sainte-Thérèse,  pour  la  soeur  de  Mme.  de  Hickl,  autre- 
ment dit  la  belle-soeur  de  Mr.  de  Hickl  (le  peintre  de  la  cour),  et 
c'est  alors  qu'elle  a  été  jouée  pour  la  première  fois.  Les  six  Mes- 
sieurs qui  l'ont  exécutée  sont  de  pauvres  diables;  toutefois,  ils 
jouent  très  joliment  ensemble,  surtout  le  premier  clarinettiste  et 
les  deux  cors.  Mais  mon  principal  motif  pour  composer  cette  Sé- 
rénade, était  de  faire  entendre  quelque  chose  de  moi  à  Mr.  de 
Strack  (qui  vient  tous  les  jours  chez  Mr.  de  Hickl.)  et  c'est  pour- 
quoi je  l'ai  écrite  un  peu  raisonnablement.  Elle  a  eu  un  plein  suc- 
cès; dans  la  nuit  de  la  Sainte-Thérèse,  on  l'a  jouée  dans  trois  en- 
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droits  différents  ;  dès  que  les  musiciens  avaient  fini,  on  les  emme- 
nait ailleurs  et  on  les  payait  pour  cela.  —  Eh  bien  !  cette  nuit,  ces 
Messieurs  se  sont  fait  ouvrir  la  porte  cochère  de  la  maison,  et  après 
s'être  rangés  au  milieu  de  la  cour  . . . . ,  au  moment  où  j'allais  me 
déshabiller,  ils  m'ont  surpris  de  la  manière  la  plus  agréable,  par  le 
premier  accord  en  mi  bémol."  ^) 

Retenons  cet  aveu  de  Mozart:  „c'est  pourquoi  je  l'ai  écrite  un 
peu  raisonnablement".  Le  fait  est  que  cette  soude  et  puissante 
Sérénade,  à  la  fois  remplie  de  science  et  imprégnée  de  sentiments 
poignants,  donne  lieu  de  penser  qu'elle  a  été  écrite  avec  une  pro- 
fonde réflexion;  mais  n'est-il  pas  permis  de  conclure  que,  pour  ces 
mêmes  „pauvres  diables"  peut-être,  Mozart  en  a  écrit  maintes 
autres,  et  certes  avec  autant  de  joie  et  de  génie,  mais  moins 
„raisonnablement"  ? 

Paris  1925  Georges  de  St.  Foix 
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»)  V.  Lettres  de  Mozart  (Op.  cit.),  p.  4J2  et  3. 
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MANUELS  D'HISTOIRE  DE  LA  MUSIQUE 

Il  y  en  a  trois,  dans  les  trois  principales  langues  de  l'Europe  :  le 
Oxford-History  of  Music,  le  Handbuch  de  Riemann  et  l'Histoire  de 
la  Musique  de  Combarieu,  respectivement  en  dix,  cinq  et  trois  vo- 
lumes; l'ouvrage  de  Combarieu  se  rattrape  par  la  grosseur  des  vo- 
lumes et  une  mise  en  page  extrêmement  nourrie.  Ainsi,  tous  ces 
manuels  sont  des  ouvrages  de  grande  envergure,  embrassant  le  do- 
maine entier  de  l'histoire  de  la  musique,  à  la  seule  exception  de 
r  Oxford-History  dont  les  auteurs  se  sont  limités  à  la  musique 
chrétienne,  ne  relatant  du  système  musical  de  l'ancienne  Grèce 
que  ce  qui  est  strictement  nécessaire  à  la  compréhension  de  la 
théorie  musicale  du  moyen-âge.  L'ordre,  dans  lequel  les  manuels 
en  question  sont  énumerés,  est  celui  de  leur  genèse  ;  le  premier  vo- 
lume de  r  Oxford-History  a  paru  en  1901,  et  le  dernier  volume  de 
Combarieu  en  1919.  Cet  enumeration  indique  en  même  temps 
l'importance  de  ces  ouvrages  et  leur  réussite  en  tant  que  manuels 
d'histoire.  Dans  un  certain  sens,  1' Oxford-History  doit  naturelle- 
ment céder  le  pas  à  l'ouvrage  de  Riemann.  Par  une  étonnante  ca- 
pacité de  travail,  la  sagacité  innée,  aiguisée  par  un  tempérament 
ardent  de  polémiste,  son  jugement  aesthétique  provenant  d'un 
flair  de  critique  qui,  montant  de  l'inconscient,  fonctionnait  avec 
une  promptitude  extraordinaire,  —  par  tous  ces  dons  la  person- 
nalité de  Riemann  s'élève  dans  la  science  musicale  comme  le 
Mont-Blanc,  une  belle  journée  d'été,  parmi  les  Alpes  environ- 
nantes. Et  j'oublirais  le  principal:  l'universalité  de  Riemann  et 
son  activité  pratique  dans  presque  chaque  branche  de  l'histoire 
musicale.  De  sorte  que  le  nombre  d' œuvres  historiques  republiées 
par  lui  paraît  infini.  Aussi  le  savant  ne  saurait-il  se  passer  du 
grand  Manuel  d'histoire  musicale  de  Riemann.  Quiconque  veut 
savoir  le  dernier  mot  sur  une  question  concernant  la  musique, 
s'adresse  à  Riemann.  Par  exemple:  le  fait  que  Combarieu  est 
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mieux  renseigné  que  Hadow  (Oxford-History  vol.  V)  sur  la  genèse 
de  la  forme  de  la  sonate  et  de  la  première  sonate  pour  piano  par 
Johann  Kuhnau,  s'explique  tout  simplement  par  la  circonstance 
que  Combarieu  a  pu  utiliser  le  Handbuch  de  Riemann,  et  que 
Hadow  écrivait  avant  l'apparition  de  ce  manuel.  Toutefois  reste- 
t-il  à  noter  que  cette  question  de  la  genèse  de  la  sonate  à  été  claire- 
ment élucidée  en  1840  déjà,  par  C.  F.  Becker  dans  une  excellente 
petite  étude  sur  la  „Musique  domestique  en  Allemagne  du  1 6me 
au  18me  siècle",  où  l'on  trouve  la  sonate  de  Kuhnau  communi- 
quée en  entier. 

Malgré  tous  les  avantages  qu'offre  le  manuel  de  Riemann  par  la 
richesse  de  la  matière  et  la  subtilité  des  argumentations,  on  ne 
saurait  raisonnablement  demander  à  un  amateur,  même  le  plus 
instruit,  de  le  lire  d'un  bout  à  l'autre.  C'est  que  Riemann, 
quant  au  style  d'écrivain  et  à  la  facilité  d'  ordonner  ses  idées, 
reste  sensiblement  en  arrière,  comparé  à  Hadow  par  exemple. 
En  outre  Riemann  ne  se  gênait  point  d'écrire  une  phrase 
d'une  demie  page,  opinant  selon  son  droit,  que  le  lecteur 
pourrait  bien  se  donner  quelque  peine  pour  s'approprier 
les  résultats  de  l'énorme  travail  intellectuel  fourni  par  l'auteur. 
Plus  qu'un  manuel,  l'ouvrage  de  Riemann  est  une  trésorerie 
où  sont  déposé  toutes  les  découvertes  de  l'auteur  avec  ses  vues 
et  solutions  personelles. 

Riemann  avait  la  volonté  tellement  persévérante  que  parfois 
choses  et  événements  la  subissent,  sans  qu'il  s'en  doute.  Au  lieu  de 
raconter  simplement  comment  les  choses  se  sont  passées,  alors 
Riemann  nous  dit  comment  il  veut  qu'elles  se  soient  passées. 
Pourtant  dans  la  vie  de  tous  les  jours  Riemann  n'était  point  le 
polémiste  ,1e  défendeur  acharné  de  ses  opinions,  tel  qu'il  se  mon- 
trait au  dehors.  Savant  de  grande  envergure,  malgré  l'apparence 
de  petitesse  d'analyses  poussées  trop  loin,  il  était  capable  de  re- 
connaître avec  bonhommie  son  erreur,  lorsqu'on  la  lui  montra 
par  intérêt  à  la  chose,  et  non  pour  le  simple  plaisir  de  contredire. 
Dans  sa  Geschichte  der  Musiktheorie  se  trouve  par  exemple  (p. 
379)  que  les  Institutioni  harmoniche  de  Zarlino  mettent  le  mode 
ionien  (notre  Ut-majeur)  avant  le  dorien  et  le  mode  éolien  tout  de 
suit  après  le  mixolydien;  de  sorte  qu'on  se  trouve  en  face  d'une 
enumeration  nouvelle  des  tons  d'église  où  nos  deux  tonalités  mo- 
dernes (Ut-majeur  et  la-mineur)  prennent  le  pas  sur  les  tonalités 
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purement  mélodiques  de  l'église.  Plus  loin  (p.  380)  Riemann  en 
fait  une  reproche  à  Tigrini  d'appliquer  encore  en  1 588  la  vieille 
enumeration  où  le  dorien  passe  le  premier,  et  en  outre  de  se  référer 
à  Zarlino.  Dans  tout  ceci  l'erreur  était  du  côté  de  Riemann.  Dans 
la  première  édition  des  Institutioni  (de  1558,  dont  je  possède  un 
exemplaire)  il  est  dit  à  la  page  320  :  „Dico  dunque  ctie'l  primo  mo- 
do è  quello. . . .  che  si  trova  tra  queste  chorde  estreme  D  e  d". 
Le  mode  ionien  n'est  mentionné  qu'en  onzième  lieu  à  la  page  333, 
Tigrini,  comme  tous  les  compositeurs  de  ce  temps  (y  compris  Swee- 
linck  dans  ses  Compositie-regels) ,  se  servait  de  la  première  édition 
des  Institutioni,  et  c'était  de  plein  droit  qu'il  se  réclamait  de  Zar- 
lino. Lorsque  je  le  faisais  remarquer  à  Riemann,  il  l'acceptait 
sans  réserves.  Oui,  il  ne  connaissait  que  l'édition  complète  des 
œuvres  théoriques  de  Zarlino  de  1589,  c'est  celle-là  qu'il  avait  ci- 
tée en  la  datant  en  arrière  (1558).  Dans  l'édition  de  1589  Zarlino 
met  le  mode  ionien  en  vedette,  fait  significatif  qui  indique  le  ren- 
versement de  la  marée  dans  la  théorie  musicale.  Il  n'est  donc  pas 
permis  de  se  représenter  nos  deux  tonalités  modernes  comme 
primant  les  autres  de  tout  temps  et  de  les  sous-entendre 
autant  que  possible  dans  la  musique  du  seizième  siècle.  Ainsi, 
l'interprétation  que  Riemann  a  donné  d'un  passage  d'Adam 
de  Fulda  (Gerbert,  scriptores  III)  dans  son  Handbuch  II 
(première  partie  p.  33  et  suivantes)  ne  saurait  évidemment 
s'appliquer  à  la  musique  de  la  seconde  moitié  du  Cinquecento. 
Pour  comprendre  ces  oeuvres  dans  leur  harmonie,  il  faut  se 
tenir  aux  indications  des  théoréticiens  de  cette  période  c.à,  d, 
prendre  comme  point  de  départ  l'un  ou  l'autre  des  tons  d'église. 
De  cette  manière  tout  s'éclaircit,  y  compris  le  développement 
progressif  du  sens  moderne  de  l'harmonie.  Tandis  que  l'analyse 
de  l'harmonie  comporte  une  confusion  de  détails  chaotiques 
qui  offusque  la  compréhension  des  œuvres,  quand  on  pose 
à  priori  l'harmonie  moderne  comme  existante  de  tout  temps. 
Dans  son  Manuel  de  l'histoire  musicale  Riemann  ne  s'est  pas 
toujours  rendu  compte  de  cette  circonstance,  surtout  dans  l'ap- 
plication de  la  Musica  ficta. 

Une  autre  question  qui  nous  touche  de  près  et  où  Riemann  ne 
voulait  céder  à  aucun  prix,  c'est  que,  selon  lui,  nous  autres  Hol- 
landais, nous  ne  formons  pas  une  nation  indépendante,  ayant  un 
passé  artistique  bien  à  nous.  A  mes  observations  il  ripostait  tout 
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simplement:  la  Hollande  a  pourtant  fait  partie  de  l'Allemagne. 
S'il  visait  par  là  l'union  personelle  sous  Charles  Quint  ou  notre 
comte  de  Hollande,  Guillaume  II,  qui  fut  prétendant  à  la  dignité 
impériale,  ou  bien  nos  comtes  de  la  dynastie  bavaroise,  là-de=sus 
je  n'ai  pu  obtenir  des  précisions.  Peu  importe,  puisque  de  toutes 
nos  forces  aussi  bien  spirituelles  que  corperelles  nous  nous  som- 
mes débarassés  des  Habsbourg  d'Espagne  dès  qu'ils  voulurent 
toucher  à  notre  vie  propre  et  intérieure.  Malheureusement  Rie- 
mann  a  persévéré  dans  sa  fausse  conception  en  désignant  comme 
plattdeutsch  les  merveilleuses  chansons  néerlandaises  du  Trésor 
Musical  de  Maldeghem,  quoique  le  patois  de  Fritz  Reuter  ne  soit 
absolument  pour  rien  dans  l'ancienne  langue  néerlandaise  qui 
dans  ces  chansons  est  plutôt  de  couleur  flamande.  En  outre,  à 
Hambourg  on  dit  :  Duc  d' Alben,  Schauermann,  Luiwagen,  Vaat- 
tuch,  Toonbank,  enz.,  ce  qui  indiquerait  une  certaine  suprématie 
de  langage  de  nos  marins  et  négociants.  De  sorte  qu'  en  guise  de 
plaisanterie  l'on  pourrait  répondre  à  Riemann  que  la  contrée  du 
plattdeutsch  a  plutôt  appartenu  à  la  Hollande,  que  celle-ci  à  l'Al- 
lemagne. Ce  qu'il  y  a  de  fâcheux,  c'est  que  cette  petite  controverse  a 
franchi  les  limites  de  la  grande  famille  germanique,  oùtout  hom- 
me quelque  peu  instruit,  sait  bien  à  quoi  s'en  tenir.  Combarieu, 
dans  son  Histoire  de  la  musique,  imite  Riemann  et  prétend  que 
dans  ces  anciennes  chansons  néerlandaises  „on  voit  derrière  l'i- 
diome, comme  par  transparence,  la  langue  allemande"  i).  Ce  sont 
des  contes  pour  dormir  debout.  Combarieu  savait  trop  peu  d'alle- 
mand, il  nous  le  prouve  à  plusieurs  reprises,  pour  qu'il  eût  le  droit 
de  faire  entendre  sa  voix  dans  des  questions  concernant  les  dia- 
lectes germaniques.  Il  s'imagine  par  exemple  que  le  Bittende(s) 
Kind  de  Schumann  dit  sa  prière  du  soir.  (vol.  III  p.  281)  Déjà 
dans  le  premier  volume  de  son  Histoire,  Combarieu  nous  fait  voir 
l'impossibilité  après  Riemann  pour  une  seule  personne  d'écrire 
une  histoire  complète  de  la  musique,  ayant  une  valeur  scientifi- 
que. En  parlant  des  madrigaux  de  Palestrina,  il  dit  (vol.  I  p.  521)  : 
„Dans  le  madrigal  7  du  livre  apparaît  une  septième  attaquée 
sans  préparation".   Le  madrigal  en  question  se  trouve  dans  le 


*)  Combarieu  vol.  I.  507  —  8.  J'ai  réfuté  plu3  amplement  cette  erreur  un 
peu  grossière  dans  la  revue  Vragen  des  Tijds  de  juillet  1924  (Haarlem  chez 
Tjeenk  Willink). 
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28ième  volume  des  œuvres  complètes  de  Palestrina  (Breitkopf 
&  Härtel).  Dans  la  préface  (p.  VIII)  le  docteur  Haberl 
nous  rend  attentifs  à  une  „ausgebildeten  Septimen-  und 
Quartsextakkord".  La  traduction  de  Combarieu:  „septième 
attaquée  sans  préparation'  est  donc  tout  à  fait  erronée.  Notre 
auteur  était-il  capable  de  lire  une  partition  du  16me  siècle, 
ce  qui  pourtant  est  absolument  nécessaire  pour  juger  la  musique 
de  cette  époque  ?  Alors  il  aurait  dû  voir  qu'ici  comme  nulle  part 
Palestrina  n'a  écrit  de  septième  sans  préparation,  et  que  dans 
le  cas  qui  nous  occupe,  la  septième  est  une  octave  de  l'accord 
précédent  (de  sousdominante)  liée  comme  septième  dans  l'accord 
suivant.  Il  ne  s'agit  donc  que  d'un  retard  ordinaire,  classique 
et  des  plus  réglementaires.  (Oeuvres  de  Palestrina,  vol.  28,  p. 
148,  Troisième  système,  5e  et  6e  mesures).  Toutefois  il  se  peut 
que  Combarieu  n'a  lu  que  la  préface  de  Haberl  et  ne  s'est  pas 
même  donné  la  peine  de  regarder  les  endroits  de  la  musique 
auxquels  Haberl  nous  rend  attentifs.  Ce  serait  une  méthode  bien 
superficielle  et  peu  recommandable,  comme  le  prouve  le  malenten- 
du que  nous  venons  de  signaler. 

Malheureusement  ils  se  trouvent  d'autres  erreurs  chez  Com- 
barieu dont  seulement  une  connaissance  par  trop  insuffisante  de 
la  technique  de  l'époque  peut  être  la  cause.  L'une  de  ces  méprises 
nous  va  droit  au  cœur,  parce  qu'elle  donne  une  idée  tout  à  fait 
fausse  de  l'un  des  plus  grands  compositeurs  néerlandais,  Stipriaan 
de  Rore.  A  la  page  516  du  tome  I  se  trouvent  quelques  mesures  de 
la  célèbre  musique  de  Rore  sur  les  Vergini  de  Petrarca.  Ici  aucun 
musicien  n'en  croira  ses  yeux.  Combarieu  a  probablement  vu 
qu'on  transcrit  parfois  le  ténor  d'une  ancienne  composition  vocale 
à  l'octave  supérieure  en  clef  de  sol,  à  l'usage  des  lecteurs  modernes 
pour  qui  la  lecture  des  clefs  d'ut  constitue  une  difficulté.  L'auteur 
en  a  tiré  l'étrange  conclusion  qu'on  puisse  transférer  n'importe 
quelle  voix  à  l'octave  supérieure,  sans  que  cela  change  en  rien  le 
caractère  de  la  composition.  Ainsi  il  transpose  le  soprano,  le 
contr'alto  et  le  second  tenor  à  l'octave  supérieure,  tout  en  laissant 
le  premier  ténor  et  la  basse  en  place.  Comme  la  basse  se  taît  pen- 
dant les  dernières  mesures  et  que  le  second  ténor  est  devenu  plus 
haut  que  le  premier,  la  cadence  finale  se  termine  de  manière  abso- 
lument inconcevable  par  des  acords  de  quart  et  sixte  et  de  sixte. 
L'œuvre  de  Giovanni  Gabrieli  est  citée  de  la  même  manière  à  la 
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page  519  (troisième  exemple)  où  le  contr'alto  et  le  soprano 
sans  aucune  raison  sont  déportés  d'une  octave  vers  l'aigu, 
de  sorte  qu'entre  les  voix  intermédiaires  se  trouve  constam- 
ment l'abîme  d'une  décime  ou  plus,  ce  qui  couramment  est 
évité  dans  le  style  vocale  à-cappella,  étant  d'une  sonorité  misé- 
rable. Cependant  il  y  a  pire.  La  citation  de  Rore  à  la  page 
516  se  trouve  être  plus  amplement  gâtée  par  le  fait  que  Com- 
barieu  ne  savait  pas  que  le  bécarre  n'existait  pas  encore  au 
Cinquecento  (seulement  vers  la  fin  du  siècle  il  commence  à  ce 
montre  sporadiquement)  et  que  parfois  la  dièse  le  remplaçait 
pour  effacer  un  si-bémol  précédent.  Ainsi  cette  dernière,  placée 
devant  un  si,  ne  veut  jamais  dire  sidièse,  note  que  le  sei- 
zième siècle  ne  connut  pas,  (la  transposition  intégrale  des  gam- 
mes était  réservée  à  une  époque  ultérieure)  mais  eUe  est  comme 
un  avertissement  au  chanteur  :  pas  de  si-bémoU  !  note  qui,  selon 
les  règles  de  la  musica  ficta,  était  parfois  implitement  exigée 
sans  être  écrite. 

Combarieu,  dans  sa  citation,  nous  fait  deux  fois  cadeau  de  l'ac- 
cord parfait  de  sol  avec  si-naturel  et  si-dièse  à  la  fois,  c.-à-d.  mi 
contra  fa,  diabolus  in  musica,  et  ce  résultat,  il  l'appelle  ingénu- 
ment: „non  exempte  de  singularités  harmoniques".  Notre  auteur, 
avait-il  été  quelque  peu  au  courant  de  la  théorie  musicale  du 
moyen-âge,  aurait  au  moins  fait  remarquer  que,  selon  lui,  Rore, 
pour  honorer  la  Sainte  Vierge  avait  invoqué  l'aide  du  diable 
en  musique.  Combarieu  ayant  commise  cette  erreur  capitale 
non  par  légèreté  mais  par  ignorance,  on  ne  saurait  lui  en 
faire  une  reproche.  Seulement  cela  jette  une  lumière  assez 
crue  sur  la  confiance  qu'on  pourra  lui  porter  dès  qu'il  s'agit 
d'ancienne  technique  musicale.  Car  les  Vergini  de  Rore  et 
Petrarca  occupent  dans  l'histoire  de  la  musique  le  même  rang 
avec  la  même  valeur  actuelle  que  les  plus  belles  Madonnes  véni- 
tiennes dans  celle  de  la  peinture. 

Les  opinions  peuvent  être  partagées  sur  la  question  de  savoir  si 
les  analyses  musicales  et  surtout  celles  concernant  l'harmonie 
sont,  oui  ou  non,  à  leur  place  dans  une  histoire  de  la  musique.  Mais 
un  point  qui  ne  laisse  point  de  doute,  c'est  que  lorsqu'il  y  a  des 
analyses,  elles  doivent  être  bonnes.  Ainsi  Combarieu  prétend  que 
la  fin  de  la  douzième  des  Scènes  d'Enfant  de  Schumann  (Enfant  en 
train  de  s'endormir)  est  en  sol  majeur  (vol.  III,  p.  281),  tandis  que 


MANUELS  d'histoire  DE  LA  MUSIQUE  229 

tout  le  morceau  est  en  mi-mineur,  avec  partie  médiane  en  mi- 
majeur.  La  tonalité  de  sol-majeur  ne  se  rencontre  que  dans  une 
cadence  de  deux  mesures  qui  sont  répétées  avec  modulation  vers 
mi-mineur.  L'auteur  a  été  enduit  en  erreur  par  une  „marche"  (en 
cercle  de  quintes)  avec  des  retards  de  none,  intercalé  entre  deux 
accords  de  dominante  en  mi-mineur.  Dans  cette  marche  se  trouve 
une  mesure  quasi  en  sol-maj  eur.  mais  au  fond  le  sentiment  de  tona- 
lité est  suspendu  pour  la  durée  de  la  marche.  La  conclusion  si  re- 
marquable de  la  composition  est  expliquée  par  Combarieu  tout 
à  fait  de  travers,  sans  qu'il  fasse  allusion  à  la  signification  poétique 
de  cette  cadence  comme  point  finale  de  cette  scène  enfantine. 
Combarieu  nous  dit  (convaincu  à  tort  que  nous  venons  de  quitter 
la  tonalité  de  sol-majeur):  „Après  un  ré  dièse  on  attendrait  une 
conclusion  sur  le  ton  de  mi  naturel  mineur,  (relatif  au  ton  fonda- 
mental, sol  majeur)  mais  brusquement  le  mi  entendu  est  rattaché 
à  la  basse,  dont  il  est  la  quinte."  Dans  tout  ceci  ce  qu'il  y  a  de 
juste,  c'est  que  nous  nous  attendons  à  une  conclusion  en  mi-mineur 
parceque  nous  nous  trouvons  dans  cette  tonalité.  Au  lieu  de  la 
cadence  attendue  Schumann  donne  un  accord  de  quarte  et  sixte 
sur  le  mi,  dont  le  mi  est  la  note  fondamentale  et  non  la  quinte. 
Ceci  est  amené  sans  brusquerie  aucune  en  continuant  le  mouve- 
ment de  la  „marche"  précédante,  où  toutes  les  pseudo-toniques 
tombent  sur  la  partie  faible  de  la  mesure.  Après  un  point  d'orgue 
sur  l'accord  de  quart  et  sixte,  où  l'Allégretto  de  la  7ième  Sym- 
phonie de  Beethoven  n'est  certainement  pas  pour  rien,  survint 
encore  une  seule  note,  un  La  à  la  basse,  probablement  pour  effacer 
tant  soit  peu  la  réminiscense  de  Beethoven.  En  tout  cas  le  mor- 
ceau se  termine  sur  la  sous-dominante  de  mi-mineur,  ou,  à  la 
rigueur,  en  la-mineur.  Cette  conclusion  inattendue  est  une  des 
trouvailles  le  plus  finement  psychologiques  et  poétiques,  non  seule- 
ment de  Schumann  mais  de  l'art  musical  tout  entier.  On  assiste, 
pour  dire  ainsi,  à  l'évanouissement  de  la  vie  consciente  de  l'enfant 
dans  le  glissement  des  accords  de  la  marche,  jusqu'au  moment  où 
au  lieu  de  l'accord  de  tonique  se  présente  l'accord  vague  (d'essence 
modulante)  de  quarte  et  sixte.  Le  La  à  la  basse  passe  l'éponge 
aussi  sur  ceci:  La  petite  s'est  endormie.  Si  Combarieu  nous 
avait  raconté  tout  cela,  et  avait  mentionné  l'analogie  avec 
Beethoven,  il  aurait  mieux  fait  qu'en  voulant  exhiber  des  con- 
naissances techniques  qui,  par  malheur,  le  laissent  en  panne. 
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Il  en  est  de  même  lorsqu  à  la  page  282  il  s'agit  de  commenter 
la  fin  de  „Bittendes  Kind"  de  Schumann  (appelé  ici:  Prière  d'en- 
fant). L'auteur  dit:  „la  clausule,  plus  hardie  encore,  se  fait  sur  un 
intervalle  dissonant  de  7e".  A  la  lettre,  cette  fois,  c'est  juste 
(le  contraire  aurait  été  un  peu  fort)  mais  pour  la  compréhension 
le  lecteur  n'est  guère  avancé.  L'enfant  fait  une  requête,  demande 
quelque  chose  ^).  C'est  pour  cela  que  la  piécette  se  termine  par  une 
demi-cadence  sur  l'accord  de  septième  de  dominante;  c'est  comme 
un  point  d'interrogation. 

Le  saut  mélodique  de  ut  dièse  à  sol,  évoque  la  douce  voix  claire 
et  argentée  de  la  petite  cajoleuse.  Schumann  aimait  le  monde  des 
enfants;  il  le  fait  renaître  dans  sa  musique  tendrement,  chaleu- 
reusement. Que  la  fin,  très  fine,  très  poétique  mais  techniquement 
très  simple,  de  cette  „Demande  enfantine"  serait  encore  plus 
hardie  que  la  conclusion  d'Enfant  en  train  de  s'endormir",  voilà 
ce  qui  est  difficile  à  soutenir.  On  ne  peut  considérer  ici  la 
septième  de  dominante  comme  dissonante;  c'est  un  manque  de 
discernement  psychologique  qui  sent  le  renfermé  de  la  cham- 
bre d'école.  Schumann  fait  ici  figure  de  précurseur  de  Debussy 
qui  le  vénérait  beaucoup  et  qui  écrit  dans  Pelléas  des  suites 
entières  d'accords  de  none,  précisément  à  cause  de  leur  sono- 
rité douce  et  concordante  (par  ex.  au  premier  acte:  Mélisande. 
„Je  me  suis  enfuie"). 

L'interprétation  du  commencement  de  l'ouverture  de  Tristan 
par  les  vers  de  Shakespeare  est  des  plus  heureuses,  (Combarieu 
III  p.  342 — 3)  quoique  j'entends  ici  une  division  de  la  mélodie 
(par  la  ressemblance  de  timbre  entre  l'hautbois  et  le  cor  anglais) 
plutôt  qu'un  mouvement  en  deux  directions  opposées.  Au  lieu  de 
l'analyse  tant  débattue  des  deux  premiers  accords,  j'aurais  pré- 
féré, dans  un  livre  d'histoire,  la  remarque  générale  que  le  Tristan  de 
Wagner  signifie  le  point  culminant  de  la  technique  d'appog- 
giatures  chromatiques,  et  que  Debussy  adopta  la  gamme  dia- 
tonique de  six  tons,  lorsqu'il  voulut  se  libérer  complètement 
de  l'influence  wagnérienne.  En  général,  si  l'on  veut  s'occuper 
de  l'harmonie  (c'est-à-dire  de  la  science  de  l'enchaînement  des 
accords  selon  leurs  affinités)  dans  un  livre  d'histoire,  on  devra 


•)    „Demande   enfantine"   s'appelle  une  édition  française   pour  violon  et   piano 
de   ce  charmant    morceau. 
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le  faire  d'un  point  de  vue  général  et  historique.  Les  explica- 
tions de  détails  sont  à  leur  place  dans  l'enseignement  de  l'har- 
monie  et  de  la  composition  musicale,  ou  bien  dans  une  criti- 
que explicite  et  spéciale  d'une  œuvre.  Ainsi,  pour  caractériser 
l'harmonie  de  Bizet  (vol.  III  p.  394)  il  y  aurait  avantage  à 
citer  un  madrigal  de  Luca  Marenzio  du  neuvième  recueil  à  5 
voix,  où  les  vers  de  Pétraque:  „Solo  e  pensoso,  i  più  deserti 
campi  vo  misurando  a  passi  tardi  e  lenti"  sont  illustrés  par 
une  longue  succession  chromatique  que  trois  siècles  plus  tard 
Wagner  ne  dédaignera  pas.  En  effet,  dans  un  certain  sens  (par 
la  ligne  chromatique  de  la  voix  supérieure  )  Marenzio  paraît 
ici  comme  un  précurseur  immédiat  de  Wagner  (le  sublime  pas- 
sage dans  les  Adieux  de  Wotan  et  Briinhilde,  „Elle  lui  embrasse 
longuement  les  yeux"). 

Mais  d'appeler  un  passage  de  Bizet  („écoute  compagnon,  la  for- 
tune est  là-bas")  „digne  de  ces  mêmes  Adieux  de  Wotan  et  de 
Briinhilde",  c'est  par  trop  exagéré.  Wagner  a  écrit  une  succession 
d'harmonie  grandiose  ;  Bizet  s'est  contenté  d'une  marche  harmo- 
nique (un  truc  fort  en  honneur  dans  les  traités  d'harmonie  de  son 
temps  et  qui  nous  paraît  complètement  périmé)  où  deux  accords, 
toujours  les  mêmes,  se  répètent  indéfiniment:  l'accord  de  domi- 
nante avec  none  et  sans  fondamentale,  et  l'accord  de  tonique  avec 
quinte  augmentée.  Déjà  après  le  premier  enchaînement  (3  ou  4 
accords)  on  pourrait  mettre  :  etcetera  ;  le  reste  se  comprend  tout 
seul.  L'effet  est  cependant  frappant,  car  la  chose  est  bien  amenée. 
En  en  faisant  tant  de  cas,  on  a  l'air  de  ne  pas  l'avoir  comprise. 
Mais  de  tout  ceci  Combarieu  n'est  pas  entièrement  responsable. 
La  mort  l'a  interrompu  avant  qu'il  ait  achevé  son  ouvrage.  Du 
troisième  volume  seuls  les  chapitres  I — XIV  sont  complètement 
de  sa  main,  le  reste  a  été  rédigé  d'après  ses  notes  par  im  collabora- 
teur anonyme.  Celui-ci  se  montre  passablement  chauviniste  et 
travaille  hâtivement  si  non  à  la  légère.  De  la  sorte  il  attribue  „1& 
Trompette  de  Säkkingen"  à  Peter  Cornelius  (pauvre  Peter:  Le 
barbier  de  Bagdad  n'est  pas  même  mentionné)  et  il  ajoute  que  le 
succès  de  cet  opéra  montre  „de  quel  côté  sont  les  préférences  réel- 
les des  auditeurs  allemands  eux-mêmes,  et  combien  il  est  difficile 
de  changer  leurs  habitudes".  (Vol.  III  p.  623).  Comme  s'il  y  avait 
âme  vivante  en  Allemagne  qui  s'occupe  encore  des  fadaises  de 
Nessler.  Quant  à  Cornelius,  il  a  un  alibi  définitif:  il  était  mort 
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depuis  dix  ans,  lorsque  le  fameux  Trompette  parût.  Plus  caracté- 
ristique encore  est  l'attribution  à  Gluck  de  Hyppolyte  et  Aride 
(vol.  III  p.  427)  ;  c'est  ainsi  que  certains  français  considèrent  le 
Mont-Blanc  comme  une  montagne  suisse.  Hugo  Wolf  n'est  men- 
tionné qu'en  passant  avec  trois  autres  qui  sont  „de  valeur  bien 
inégale".  Maintenant,  on  peut  penser  du  „lied"  dramatisé  tout  le 
mal  qu'on  veut,  il  n'en  reste  pas  moins  que  Wolf  a  atteint 
dans  ce  genre  la  grandeur  et  la  beauté.  A  l'essai  très  compréhen- 
sif  consacré  à  l'œuvre  de  Wolf  par  Romain  Rolland  {Musiciens 
d'ajourd'hui),  on  aurait  pu  facilement  emprunter  quelques  ren- 
seignements utiles  sur  ce  compositeur.  Car  nous  sommes  hélas 
arrivés  à  ce  que  Sir  Hubert  Parry  appelé:  „average  secondhand 
history  of  music",  fait  qui  se  confirme  par  la  manière  dont  Johan- 
nes Brahms  est  méconnu  (p.  624 — 627).  Naturellement  on  cite 
Nietzsche  comme  témoin  à  charge  et  Brahms  est  qualifié  ensuite 
deux  fois  comme  „célibataire  un  peu  morose"  et  „célibataire 
assez  grognon".  Redicta  evitanda,  surtout  s'il  s'agit  de  remarques 
désobligantes  qui  ne  sont  pas  même  justes.  Brahms  avait  un  cœur 
d'or  qui  paraît  dans  la  chasteté  de  sa  musique  et  dans  sa  tendresse 
pour  les  enfants. 

Jusqu'ici  nous  avons  fait  beaucoup  de  réserve  quant  à  l'ou- 
vrage de  Combarieu,  parceque  dans  toute  science,  en  tant  que 
science,  la  justesse  et  l'accuratesse  viennent  en  premier  lieu.  Heu- 
reusement il  nous  reste  à  dire  que  nous  apprécions  et  estimons 
beaucoup  la  grande  persévérance  et  la  capacité  de  travail  qui  ont 
permis  à  Combarieu,  de  mener  à  bonne  fin,  un  ouvrage  de  si  gran- 
de envergure.  La  partie  consacrée  à  l'ancienne  musique  grecque 
est  très  instructive  et  témoigne  d'une  érudition  sûre.  L'auteur  n'a 
pas  craint  de  se  transporter  sur  le  terrain  de  la  philosophie  et  de  la 
littérature  et  nous  donne  un  compte-rendu  fort  complet  de  la 
musique  dionysiaque  (théâtrale)  et  apollinienne  (les  concours  ly- 
riques). La  part  de  la  musique  à  l'éducation  et  son  influence  sur  la 
morale  ne  sont  pas  oubliées  (chapitre  XI  :  La  musique  et  la  philo- 
sophie antique) .  Le  lecteur  qui  à  regret  se  voit  privé  de  tout  ceci 
dans  r  Oxford  History  of  music,  peut  agréablement  se  dédomma- 
ger chez  Combarieu  ^). 


')   Cequiestdit(vol.  I  p.  129)  sur  l'Orestieest  vraidu  point  de  vue  moderne  mais  ne 
saurait  être  accepté  historiquement.  Pour  les  Hellènes  tout  n'était  pas  fini  avec  la  mort. 
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Le  bref  résumé  que  donne  celui-ci  de  son  ouvrage  sur  l'origine  de 
la  musique  dans  la  magie  {La  Musique  et  la  Magie)  est  extrême- 
ment intéressant,  quoique  cette  étude  ne  rend  nullement  superflu 
l'ouvrage  de  Wallaschek  {Anfänge  der  Tonkunst)  et  encore  moins 
die  Anfänge  der  Musik  de  Stumpf,  où  la  question  est  traitée  du 
point  de  vue  actuel,  réaliste  et  purement  musical,  tandis  que 
Combarieu  puise  surtout  aux  sources  littéraires  anciennes,  d'où 
il  procède  par  induction.  Il  est  évident  que  l'un  et  l'autre  procédé 
ont  leur  valeur.  Le  mieux  sera  de  dire  avec  Zarathustra  :  „so 
oder  so  —  so  und  so". 

Les  chapitres  sonsacrés  par  Combarieu  à  la  musique  française, 
sont  naturellement  parmi  les  mieux  réussis.  Là  se  trouvent  beau- 
coup de  choses  nouvelles  et  curieuses  comme  le  „puy  ou  concen- 
tration de  musique"  (vol.  I  p.  542 — 6)  qui  avait  lieu  à  Evreux 
pendant  le  16e  siècle  du  21  au  23  Novembre,  le  22  Novembre 
étant  la  fête  de  Ste  Cécile.  Le  „puy"  était  un  concours  pour  com- 
positeurs et  poètes  où  la  musique  profane  {chansons  légères-facé- 
tieuses) était  également  admise.  En  1575  Orlando  Lasso  fut  cou- 
ronné pour  un  motet. 

Dans  le  chapitre  sur  l'aube  de  la  symphonie  (vol.  II  p.  367) 
nous  aurions  aimé  à  trouver  quelque  chose  de  plus  sur  „les  sym- 
phonistes français  avant  1754".  Maintenant  il  faut  se  contenter 
d'une  enumeration  de  noms  et  de  parties  de  symphonie.  Au 
surplus  le  caractère  spécial  de  la  musique  de  Stamitz  n'est  pas 
conditionné  par  le  goût  français,  mais  bien  par  la  circonstance  que 
Stamitz  est  né  à  Broda  en  Bohème,  où  les  cultures  tchèque  et 
allemande  s'entrepénètrent.  Stamitz.  a  de  l'esprit  et  du  Gemüt  à 
la  fois. 

Le  chapitre  sur  „la  révolution  française  et  la  musique"  et 
celui  sur  Paganini  et  les  grands  violonistes  français  sont  très 
instructifs.  Dans  le  dernier  nous  sommes,  d'après  les  mémoires 
du  sympathique  Dancla,  soigneusement  renseignés  sur  les  mo- 
yens techniques  qui  faisaient  crier  au  miracle  les  auditeurs  de 
Paganini. 

Le  36me  chapitre,  la  Dictature  de  Lulli,  contient  une  concepti- 
on toute  nouvelle  du  talent  du  maître  de  Florence.  S'appuyant 
sur  le  privilège  royal,  il  n'aurait  excellé  que  dans  l'intrigue  et 
n'aurait  été  musicalement  qu'un  parasite  et  un  incapable  (vol. 
II  p.  93).  Tout  ceci  nous  apparaît  exagéré  et  inspiré  par  le  chau- 

16 
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vinisme.  Nous  préférons  sur  ce  sujet  les  informations  mieux 
fondées  de  Sir  Hubert  Parry  (Oxford  History  vol.  HI  p.  245  et 
suiv.). 

Parfois  l'entendement  historique  de  Combarieu  n'est  pas  à  la 
hauteur  de  sa  tâche.  C'est  avec  cette  constatation  que,  malheu- 
reusement, il  faut  conclure  le  compte-rendu  de  son  ouvrage.  Deux 
exemples  le  confirmeront.  Le  premier,  nous  le  trouvons  là  où 
l'auteur  se  défend  avec  acharnement  de  l'enchaînement  Weber- 
Marschner- Wagner.  Cette  succession  historique  est  pourtant  un 
fait  dûment  vérifié.  Marschner  est  un  chaînon  entre  Weber  et  les 
œuvres  de  jeunesse  de  Wagner,  tout  aussi  bien  que  Wagner  a  mis 
à  profit  l'expérience  scénique  de  Meyerbeer.  Combarieu  pense 
qu'on  fait  tort  à  Wagner  en  suivant  ici  le  fil  de  l'évolution  histo- 
rique. Que  Wagner  avait  à  lui  seul  plus  de  génie  que  tous  ses  pré- 
décesseurs ensemble,  c'est  ce  qui  ne  laisse  pas  un  ombre  de  doute, 
quoique  Meyerbeer  aussi,  à  ses  heures,  avait  du  génie.  L'évaluation 
des  œuvres  n'est  pas  la  seule  tâche  et  même  pas  la  plus  considé- 
rable de  l'historien  de  l'art.  Pour  cela  point  n'est  besoin  d'être 
historien  ;  tout  amateur  doué  de  sens  critique  sent  tout  aussi  bien 
que  le  savant  de  telles  différences  de  valeur.  Le  concept  histoire 
dans  les  langues  germaniques  (en  hollandais  :  geschiedenis)  est  un 
dérivé  du  concept  „devenir"  (geschieden).  La  fonction  de  l'his- 
toire de  l'art  consiste  donc  en  premier  lieu  à  démontrer  le  devenir, 
tâche  parfois  beaucoup  plus  subtile  que  de  juger  les  œuvres  et  de 
les  condamner.  L'interdépendance  entre  Wagner  et  Marschner  a 
été  très  bien  éclaircie  dans  l'Oxford  History  vol.  VI  p.  31 . 

Un  deuxième  point  qu'on  ne  saurait  passer  sous  silence,  c'est 
que  Liszt  est  méconnu  en  tant  qu'homme  dans  l'ouvrage  de  Com- 
barieu; comme  compositeur  aussi  Liszt  n'y  trouve  pas  assez  de 
compréhension.  Sur  la  symphonie  consacrée  à  la  Divina  comoedia 
de  Dante,  rien  qu'une  méchante  remarque  de  pion  sur  le  „Lasci- 
ate  ogni  speranza"  que  Liszt  s'est  permis  d'inscrire  dans  la  par- 
tition (vol.  ni  p.  159).  Quant  aux  exemples  en  musique,  le  lec- 
teur doit  se  contenter  d'un  seul:  la  mélodie  archi-connue  et  dou- 
cereuse des  Préludes.  Le  tout  sur  Liszt  est  écrit  sans  enthousi- 
asme. Ce  qu'on  doit  lui  accorder  de  bon,  on  le  lui  retire  dans  des 
remarques  ultérieures.  Liszt  était  pourtant  une  haute  personalité 
universelle,  comme  l'histoire  de  la  musique  moderne  n'en  possède 
pas  d'autre.  Il  est  le  seul  virtuose  qui  fût  en  même  temps  un  com- 
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positeur  de  premier  ordre.  Car  tel  nous  le  voyons,  quand  nous 
examinons  ses  meilleures  œuvres.  Parmi  celles-là,  la  seconde  an- 
née des  Pèlerinages  n'est  pas  à  négliger.Ces  compositions  inspiréesde 
Pétrarque,  Dante,  Rafael,  nous  disent  la  profonde  prédilection  du 
maître  pour  la  culture  italienne,  ce  qui  n'empêchait  pas  qu'il  fût 
des  années  durant  président  d'honneur  de  1'  „Allgemeinen  Deut- 
schen Musik- Verein",  hommage  porté  non  seulement  au  virtuose, 
mais  aussi  bien  au  compositeur  et  chef  d'orchestre  et  surtout  à 
l'homme  incomparablement  charitable  qu'était  Liszt,  toujours 
prêt  à  aider  ses  confrères.  A  quel  point  sa  générosité  était  iné- 
puisable, on  peut  s'en  convaincre  par  sa  correspondance  avec  Wag- 
ner, qui  n'a  pas  seulement  profité  financiellement  de  Liszt,  mais 
encore  du  point  de  vue  de  la  technique  musicale.  Les  accords  de 
none  délicats,  les  affinités  de  tierces  chromatiques,  en  général  une 
technique  de  retards  raffinée,  nous  les  trouvons  chez  Liszt  avant 
Wagner.  Quelque  déconcerté  qu'on  soit  en  face  de  cet  homme 
humble  et  véhément,  chrétien  et  satanique,  quelque  difficile 
qu'il  soit  de  bien  sentir  et  d'apprécier  l'expression  religieuse  dans 
sa  musique  d'église,  comme  personnalité  notoire  Liszt  est  trans- 
lucide, c'est  un  homme  tout  d'une  pièce.  Et  cette  qualité  juste- 
ment, Combarieu  la  lui  reproche.  Lorsque  Liszt  devint  ecclésias- 
tique-mondain (un  degré  intermédiaire  entre  le  laique  et  le  vé- 
ritable prêtre),  il  écrivit  à  l'une  de  ses  amies.  „Pas  n'est  besoin  de 
vous  dire  qu'il  n'y  a  guère  en  moi  de  grand  changement,  moins  en- 
core d'oubli ....  pour  un  certain  nombre  de  personnes  la  piété 
consiste  à  brûler  ce  qu'on  a  adoré.  Je  suis  loin  de  les  blâmer;  mais 
pour  ma  part,  j'incline  et  chercherai  plutôt  à  consacrer  ce  que 
j'ai  aimé."  Tout  ceci,  Combarieu  l'appelle  un  „texte  vraiment  cu- 
rieux, éclairant  la  physionomie  de  l'homme."  Nous  sommes  d'o- 
pinion, en  tenant  compte  des  „années  de  Pèlerinage"  passées  en 
Italie,  que  ce  n'est  pas  tant  curieux  que  bien  et  même  très  bien. 
Nous  voyons  Liszt  être  fidèle  à  lui  même  jusqu'à  la  fin;  nous 
n'avons  pas  attendu  autre  chose  de  son  tempérament  ardent. 
D'autre  part  la  réponse  ne  nous  paraît  pas  si  mal  que  Liszt  fit  à  la 
comtesse d'Agoult  lorsque  celle-ci  se  donna  des  airs  de  Béatrice: 
„Madame  ce  sont  les  Dantes,  qui  font  les  Beatrices;  et  les  vraies 
meurent  à  18  ans". 

Plutôt  que  de  juger  le  caractère  de  Liszt  sur  des  anecdotes  peu 
sûrs,  notre  auteur  aurait  mieux  fait  de  signaler  l'universalité  de 
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Liszt,  qui  le  rendait  à  même  d'être  également  un  précurseur  dans 
la  technique  de  l'harmonie.  Il  avait  l'œil  et  le  cœur  ouverts  à 
toute  innovation  sérieuse.  A  Leipzig  je  m'étonnais  de  ce  que  Hugo 
Riemann,  qui  était  plutôt  conservateur,  eût  dédié  son  Manuel 
d'Harmo7iie  „aus  mânes  de  Franz  Liszt".  „C'est  arrivé  de  la  ma- 
nière suivante" , m' expliqua  le  grand  théoréticien  :  „lorsque  j 'eus  en- 
voyé à  Liszt  mon  Harmonie  simplifiée,  je  reçus  de  lui  une  lettre 
chaleureuse  où  il  montra  s'être  complètement  approprié  le  con- 
tenu de  mon  livre.  Il  cita  quelques  formules  d'enchaînements 
d'accord  extraordinaires  dont  il  s'était  déjà  servis,  et  d'autres 
qu'il  espérait  se  permettre  bientôt". 

Il  paraît  extrêmement  difficile  pour  les  historiens  de  se  montrer 
juste  envers  Liszt.  Dannreuther  [Oxford  History  vol.  VI)  lui  ob- 
jecte également  le  „c'est  défendu"  d'une  esthétique  périmée.  Au 
moins  expose-t-il  logiquement  son  point  de  vue  en  examinant  de 
près  la  musique,  dont  il  donne  de  riches  exemples  in  extenso.  De 
sorte  que,  malgré  tout,  le  lecteur  avisé  arrive  à  se  faire  une  idée  de 
l'œuvre  de  Liszt.  Dannreuther  raconte  en  outre,  tout  en  se  mo- 
quant, des  choses  que  tout  le  monde  ne  sait  pas.  Par  exemple  que 
Liszt  s'est  occupé  sérieusement  du  Traité  d'harmonie  et  de  „l'or- 
dre omnitonique"  de  Fétis.  C'est  un  fait  très  important,  parce  que 
le  meilleur  manuel  d'harmonie  moderne  (en  laissant  de  côté  les 
ultra-modernes)  est  celui  de  Johannes  Schreyer,  qui  se  base  sur 
Fétis  et  qui  donne  en  même  temps  à  Liszt  tout  l'honneur  qui  lui 
appartient  dans  ce  domaine. 

L'Oxford  History  of  music  a  été  écrit,  à  quelques  rares  excep- 
tions près,  selon  l'excellent  principe  que  voici:  soyons  essentiels 
et  suivons  l'évolution  de  la  musique  dans  les  données  musicales. 
Quant  à  l'inévitable  évaluation  des  compositions  et  leurs  auteurs, 
le  lecteur  sera  parfois  d'un  autre  avis.  Chacun  peut  corriger  cela 
à  part  soi.  Mais  en  véritables  matter-of-factmen,  les  auteurs  de 
l' Oxford-History  (car  il  y  en  a  plusieurs)  donnent  presque  à  chaque 
page  des  notions  précises  et  objectives  sans  se  perdre  dans  les 
contingences.  C'est  fort  réjouissant. 

Maintenant,  examinons  de  près  ce  magnifique  ouvrage,  magni- 
fique par  les  caractères,  le  papier,  le  format,  la  reliure  et  la  clarté 
des  exemples  en  musique  qui  sont  très  nombreux.  Une  impression 
très  favorable  nous  donne  l'absence  absolu  de  chauvinisme.  Les 
faits  capitaux  de  la  musique  brittannique  sont  naturellement  mis 
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en  lumière,  mais  sans  surestimation  aucune.  Les  fléchissements  de 
l'élan  et  du  goût  musical  en  Angleterre  sont  exposés  en  toute 
franchise.  De  cette  façon  il  n'y  a  pas  question  d'aller  voler  aux 
petites  nations  ce  qui  leur  appartient  et  ceci  nous  rend  l'Oxford 
History  singulièrement  sympathique.  H.  E.  Woolridge  qui  dans 
les  volumes  I  et  II  a  traité  la  période  polyphonique,  ne  connaît 
à  côté  de  l'école  anglaise  que  l'école  néerlandaise,  qui  s'étend 
jusqu'à  la  fin  du  16e  siècle  sur  toute  l'Italie,  avec  diramations 
sur  la  Pologne  et  l'Espagne.  Cela  va  bien  pour  l'école  de  Venise 
dont  le  fondateur  est  Adrien  Willaert  ;  mais  dans  l'école  romaine 
(Palestrina)  on  sent  trop  1'  influence  de  l'Italie  médiane,  pour 
faire  valoir  jusqu'à  la  fin  du  siècle  l'origine  nordique  de  la  tech- 
nique polyphonique.  D'autant  plus  que  dans  la  musique  profane, 
le  midi  (Naples)  se  fait  sentir  par  l'élément  populaire. 

Très  beau  est  ce  que  M.  Wooldridge  dit  sur  le  style  vocal  anglais 
et  sur  l'interpénétration  avec  celui  du  continent  (vol.  II  p.  128 — 
198  et  p.  21 1  et  suiv.).  Ici  on  se  rend  compte  de  la  pleine  compé- 
tence de  l'auteur.  Pour  ce  qui  concerne  le  point  culminant  de  la 
musique  à-capella  vers  la  fin  du  500  et  surtout  pour  le  madrigal, 
nous  aurions  avec  plaisir  accepté  un  nouveau  collaborateur,  p. 
ex.  M.  Barclay  Squire.  Pour  motiver  cette  idée,  j'indique  le  juge- 
ment tout  à  fait  erroné  que  M.  Wooldridge  porte  sur  les  „chroma- 
tic  madrigals"  de  Rore  (vol.  II  p.  292).  La  spécialité  de  M.  Wool- 
dridge est  la  musique  du  moyen  âge  et  la  théorie  en  particulier, 
qui  de  ce  fait  est  traité  de  manière  très  détaillée,  au  détriment  du 
Cinquecento.  Quoique  cette  dernière  période  aussi  est  copieuse- 
ment illustrée  d'échantillons  de  différents  maîtres,  le  text  étant 
par  trop  succint,  il  est  parfois  difficile  de  s'y  retrouver.  Il  est  ce- 
pendant d'un  grand  intérêt  que  les  formes  musicales  du  moyen 
âge  sont  rendues  tangibles  par  des  compositions  entières.  A  cette 
fin  M.  Wooldridge  a  puisé  à  deux  mains  dans  le  Antiphonarium 
Mediceum  de  la  bibliothèque  Laurenziana  à  Florence,  à  tel  point 
qu'on  lui  a  refusé  de  se  servir  de  même  du  manuscripte  Squar- 
cialupi  pour  l'ars  nova  de  Florence. 

Heureusement  il  existe  assez  de  publications  concernant  cette 
branche  de  l'art.  D'un  manuel  d'histoire  on  ne  saurait  exi- 
ger en  premier  lieu  des  œuvres  inédites.  Quant  à  l'interprétation 
de  l'ancienne  notation  on  peut  parfois  différer  d'opinion  avec 
M.  Wooldridge.  Sur  ce  point  serait  à  consulter  l'article  de  M.  F. 
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Ludwig  dans  les  Recueils   de  feu  la  Société  Internationale  de 
Musique,  vol.  VI. 

Avec  le  troisième  volume,  l'Oxford  History  atteint  un  point  cul- 
minant, qui  sera  seulement  surpassé  par  M.  Hadow  (vol.  V,  la 
Période  viennoise)  singulièrement  favorisé  par  le  sujet.  Autant  la 
méthode  que  la  manière  dont  Sir  Hubert  Parry  a  traité  le  1 7e  si- 
ècle sont  exemplaires.  Sir  Parry  est  le  Nestor  de  la  Musicologie 
anglaise,  un  homme  de  la  même  autorité,  même  encore  plus  gran- 
de, que  celle  de  Gevaert  en  Belgique.  Leur  vie  et  leur  œuvre  ont  de 
ia  ressemblance.  Tous  deux  compositeurs  estimés,  on  les  trouve  à 
la  tête  des  principales  institutions  musicales  de  leur  patrie  res- 
pective. Tous  deux  sont  anoblés  et  auteurs  d'œuvres  fondamentales 
de  science  musicale,  avec  la  différence  que  Gevaert  s'est  vouéspé- 
cialement  à  la  musique  grecque-ancienne  et  grégorienne,  pendant 
que  Sir  Parry  en  adepte  de  l'évolutionnisme  a  parcouru  tout  le 
domaine  de  la  musique  (Summary  of  the  history  and  develop- 
ment of  mediaeval  and  modern  european  music.  The  évolution 
of  the  art  of  music,  1 896) .  Les  musicologues  anglais  vénèrent  Sir 
Parry  comme  un  chef,  aussi  était-il  tout  indiqué  pour  traiter  la 
période  compliquée,  pleine  de  promesses  où  s'entrecroisent  les  sil- 
lons du  17e  siècle.  S'en  charger,  c'était  un  sacrifice.  Le  grand  pu- 
blic fait  rarement  attention  à  une  époque  qui  donne  seulement 
l'élan  à  ce  que  le  siècle  suivant  parfera.  C'est  pourtant  d'un  grand 
intérêt.  Pour  s'en  rendre  compte  on  n'a  qu'à  lire  ce  que  Sir  Parry 
dit  de  l'œuvre  quantitativement  accablant  et  au  fond  peu  capti- 
vant d'Alessandro  Scarlatti.  Comme  il  arrose  l'exposé  très  serré, 
qui  facilement  pourrait  devenir  un  peu  sec,  d'une  pluie  conti- 
nuelle de  petites  citations  en  musique,  qui  rafraîchissent  le  lec- 
teur en  donnant  à  son  imagination  le  petit  choc  dans  la  bonne 
direction,  à  chaque  moment  où  une  description  abstraite  le  fe- 
rait perdre  le  contact  du  devenir  vivant. 

Lorsque  Sir  Parry  nous  montre  l'influence  du  goût  français 
(chap.  VI)  et  les  bases  de  la  musique  instrumentale  moderne 
(chap.  VIII),  c'est  également  magistral.  Ici  nous  comprenons  que 
le  choix  du  sujet  est  d'une  importance  secondaire  pour  un  histo- 
rien qui  possède  la  méthode  et  les  faits  en  maître  comme  Parry. 
L'œuvre  de  Monteverdi  et  celui  des  précurseurs  de  Bach  sont  ex- 
pliqués dans  toutes  leurs  ramifications.  La  musique  pour  virginal 
■et  celle  pour  orgue  ont  trouve  un  exposé  fouillé.  Fait  curieux  : 
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Sir  Parry  n'a  pas  connu  l'édition  complète  des  œuvres  de  Swee- 
linck;  il  en  parle  de  manière  un  peu  légendaire  („such  of  his  works 
as  are  now  attainable"),  et  ne  connaît  les Psawwßs qu'incomplète- 
ment („his  four-parts  psalmes"),  probablement  le  deuxième  recueil 
publié  par  Eitner  en  1883.  D'autre  part,  sur  cette  donnée  res- 
treinte Sir  Parry  parle  avec  justesse  et  admiration  de  notre  grand 
compatriote  auquel  il  consacre  quatre  pages  et  plusieurs  exem- 
ples de  musique. 

Le  quatrième  volume,  la  période  de  Bach  et  Händel  traitée  par 
Fuller  Maitland,  nous  laisse  désappointés,  d'autant  plus  que  le 
tout  paraît  bien  intentionné  et  non  sans  grandeur.  M  Maitland 
commence  par  un  „list  of  authorities",  indiquant  en  six  pages  les 
principaux  ouvrages  qu'il  a  consultés.  En  principe  il  n'y  a  rien  con- 
tre un  tel  exorde,  mais  puisque  aucun  des  autres  collaborateurs 
n'a  commencé  par  un  tel  témoignage  d'approfondissement,  nous 
nous  en  serions  passés  volontiers  pour  le  quatrième  volume  aussi. 
Surtout  parce  qu'en  d'autres  occasions  M.  Maitland  n'a  non  plus 
suivi  la  ligne  de  conduite  adoptée  par  ses  collègues,  c.  à.  d.  de  rac- 
conter  essentiellement  et  simplement  ce  qui  s'est  passé  en  matière 
musicale.  Déjà  à  la  première  page  de  l'Introduction  nous  lisons: 
„that  sudden  substitution  of  the  monodic  style  for  the  polypho- 
nie". Maintenant,  pour  le  vrai  historien  rien  n'arrive  brusque- 
ment; cela  nous  paraît-il  ainsi,  c'est  qu'il  y  a  hiatus  dans  nos 
connaissances.  Pour  le  cas  dont  parle  M.  Maitland,  la  vieille 
monographie  de  Kiesewetter  „Schicksale  und  Beschaffenheit 
des  weltlichen  Gesanges"  suffirait  à  elle-seule  pour  montrer  que 
la  monodie  florentine  a  été  préparée  de  longue  main  au  cours 
du  16e  siècle,  sans  même  parler  de  l'autre  monodie  florentine, 
celle  du  trecento. 

Cette  erreur  grave,  parce  que  principielle,  M.  Maitland  la 
répète  trois  fois  en  parlant  de  la  „revolution  of  1600"  (vol.  IV 
p.  48,  70  et  248).  Peu  à  peu  nous  nous  rendons  compte  que 
l'auteur  manque  de  compréhension  pour  le  développement  suc- 
cessif et  la  continuité  de  l'évolution  si  bien  rendus  sensibles 
par  Sir  Parry.  M.  Maitland  traite  l'histoire  de  la  musique  en 
éléatique,  non  selon  Heraclite  et,  conséquence  très  désagréable 
pour  le  lecteur,  il  choisit  de  la  même  manière  les  exemples 
en  musique.  Tout  d'abord  il  donne  trop  de  texte,  de  sorte 
qu'on  doit  restreindre  l'illustration  par  la  musique  même.  Ces 
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illustrations,  il  les  concentre  en  quelques  citations  fort  étendues 
et  nous  laisse  des  chapitres  entiers  sans  le  réconfort  d'un  peu 
de  musique  bien  sonnante.  Dans  la  partie  consacrée  à  la  mu- 
sique d'église  latine  on  se  heurte  à  une  citation  de  cinq  pages 
et  demie  d'une  œuvre  de  Caldara,  donnée  seulement  pour  mon- 
trer l'étonnante  insignifiance  où  tombait  parfois  le  style  de  ce 
compositeur.  Ici,  quelques  mesures  auraient  suffi  pleinement. 
Personne  n'en  lit  plus;  un  seul  coup  d'œil  et  l'on  croît  volontiers 
que  le  reste  est  de  même  acabit. 

M.  Maitland  aime  les  exagérations;  cela  détonne  terriblement 
auprès  de  la  sage  retenue  de  ses  confrères.  Du  choral  protestant 
allemand  il  dit  (pag.  1 1)  :  „No  other  country  can  show  an  artistic 
possession  of  equal  value  or  one  that  so  perfectly  fulfils  the  defi- 
nition of  national  treasure".  A  un  jugement  si  apodictique  il  n'y 
a  qu'une  réponse:  presque  tout  pays  possède  un  patrimoine  ar- 
tistique égalant  ou  même  dépassant  l'importance  des  chorals 
allemands.  Citer  ici  les  noms  de  Rembrandt,  Shakespeare,  Michel- 
Angelo  paraît  presque  puéril.  En  ce  qui  concerne  le  côté  national 
de  la  question,  les  tableaux  de  Régents  et  de  Sociétés  de  tire  par 
Frans  Hals  ne  constituent-ils  pas  un  trésor  d'art  national  tout 
aussi  considérable?  Si,  par  hasard,  les  chefs  d' œuvre  de  Hais  se- 
raient chez  nous  moins  généralement  connus  et  admirés  que  les 
chorals  en  Allemagne,  la  faute  en  serait  à  nous  et  non  à  l'œuvre 
impérissable  de  Frans  Hals.  D'ailleurs,  les  „fidèles"  qui  tiennent 
tellement  à  leurs  chorals  ont  été  de  tout  temps  en  minorité  vis 
à  vis  de  la  nation  entière.  Au  surplus  M.  Maitland  considère 
les  chorals  avant  leur  harmonisation  par  Bach  et  c'est  jus- 
tement l'emploi  que  Bach  en  a  fait  qui  a  donné  au  choral  pro- 
testant toute  sa  splendeur.  Bach  n'harmonisait  pas  seulement 
la  mélodie,  il  réhaussait  aussi  le  sens  des  paroles  de  manière 
singulièrement  émouvante.  Qu'on  se  rappelle  les  paroles:  „Vor 
diesem  argen  Geschlechte"  de  la  cantate  „Ach  Gott  vom  Him- 
mel zieh  darein". 

Quand  on  joue  la  mélodie  seule  sans  paroles  (sur  un  violon  par 
exemple)  et  sans  piétisme,  on  trouvera  à  côté  de  mélodies  pleines 
de  tendresse  („Herzliebster  Jesu  was  hast  du  verbrochen,  entre 
autres)  beaucoup  de  formules  médiocres,  pour  tout  dire  ennuyeu- 
ses, à  cause  du  manque  de  mouvement  mélodique  et  rythmique 
dans  les  notes  d'une  durée  sempitemellement  égale.  C'est  sous  ce 
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rapport  justement  que  le  chant  grégorien  restauré  par  les  Béné- 
dictins est  bien  supérieur  au  choral  protestant  par  la  richesse 
mouvementée  de  son  mélos  et  par  sa  diversité  rhythmique,  quoi- 
que à  cause  de  la  nature  purement  mélodique  des  tons  d'église,  il 
ne  se  prête  pas  à  l'harmonisation  moderne.  Depuis  quelque  temps 
on  commience  cependant  à  se  rendre  compte  des  ressources  que  les 
mélodies  grégoriennes  offrent  au  compositeur  moderne  (Widor 
dans  sa  Symphonie  gothique  pour  orgue,  Diepenbrock  dans  son  Te 
Deum.  et  Respighi  dans  son  Concerto  gregoriano  pour  violon).  Au 
surplus  le  choral  allemand  n'est  pas  d'origine  purement  alle- 
mande. A  ce  sujet  serait  à  consulter  l'ouvrage  d'Albert  Schweitzer 
Jean  Sébastien  Bach.  Le  Musicien-poète,  au  chapitre  troisième 
(p.  19 — 22  de  l'édition  française).  Quelques  unes  des  plus  belles 
mélodies  comme  le  „Veni,  sancte  spiritus",  sont  empruntées  au 
plain-chant  romain.  C'est  à  peine  qu'on  est  parvenu  à  parquer  le 
rhythme  flexible  et  fort  différencié  de  cette  mélodie  dans  la 
mesure  rigide  à  quatre  temps.  Hugo  Riemann  a  essayé  d'ap- 
pliquer le  schéma  de  temps  fort  et  faible  à  tout  le  chant 
grégorien.  (Manuel  d'Histoire  musicale  I,  2e  partie,  p.  13 — 45). 
M.  Guido  Adler  a  définitivement  réfuté  cette  malencontreuse 
tentative  par  des  phonogrammes  de  Rome.  Quiconque  a  enten- 
du les  jeunes  Bénédictins  de  Sant  Anselmo  sur  l'Aventin,  sera 
d'accord  avec  lui. 

Dans  son  introduction  M.  Maitland  relève  beaucoup  l'hégé- 
monie de  la  musique  allemande.  Pour  certaines  périodes  tout  le 
monde  y  souscrira  volontiers  ;  dans  l'histoire  de  l'art  l'idée  de 
„hégémonie"  est  cependant  d'une  utilité  bien  moindre  que  pour  le 
politicien.  C'est  que  les  limites  chronologiques  sont  difficile  à 
fixer.  M.  Maitland  voudrait  faire  valoir  comme  telles  la  naissance 
de  Bach  et  la  mort  de  Brahms.  C'est  par  trop  naïf.  Dans  le  ber- 
ceau, le  plus  grand  génie  n'excerce  point  d'influence  ;  et  les  œuvres 
d'art  véritables  survivent  à  leur  créateur.  En  outre,  quand  il  s'agit 
de  suprématie,  il  fallait  nommer  Wagner,  dont  l'influence  a  été 
général  et  absorbant  tout.  J'estime  beaucoup  Brahms,  mais  il  ne 
fut  jamais  un  chef  d'école  internationalement  reconnu.  Si  l'on 
l'instituait  garde-frontière  de  l'hégémonie  musicale  allemande, 
Richard  Strauss  et  plus  encore  Mahler  et  même  Bruckner  auraient 
des  droits  à  faire  valoir.  Ce  n'est  pas  notre  goût  personel,  mais 
l'influence,  le  rayonnement  des  œuvres  qui  ici  est  décisif.  Du  vi- 
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vant  de  Bach,  le  rôle  prépondérant  des  Allemands  dans  la  musi- 
que était  fortement  entamé,  sinon  de  droit  du  moins  de  fait,  par 
les  Italiens.  La  préférence  unilatérale  de  M.  Maitland  a  fait  battre 
fortement  des  cœurs  allemands  ;  pour  nous,  dans  un  cas  pareil,  il 
en  serait  de  même.  Mais  les  critiques  allemandes  excessivement 
favorables  qu'a  provoquées  le  volume  de  M.  Maitland,  nous  four- 
nissent la  preuve  qu'on  ne  l'a  pas  lu  entièrement.  Plus  tard  (à  la 
page  250 — 251)  notre  auteur  répète  sans  objection  aucune  ce  que 
dit  un  des  interlocuteurs  de  Bumey  :  „if  innate  genius  exists,  Ger- 
many certainly  is  not  the  seat  of  it;  though  it  must  be  allowed 
(c'est  gentil  quand  même)  to  be  that  of  perseverance  and  applica- 
tion." Ici  aucun  critique  allemand  ne  saurait  être  d'accord,  et 
nous  non  plus.  On  pense  tout  de  suite  à  Goethe,  Schopenhauer  et 
parmi  les  autres  de  moindre  grandeur  à  Schumann,  dont  juste- 
ment le  génie  a  été  prépondérant  et  non  l'assiduité  dans  l'acquisi- 
tion de  la  technique.  Faire  naître  la  Passion  selon  Saint  Matthieu, 
la  Messe  en  si  mineur  ou  les  Préludes  et  Fugues  en  ut  dièse  mineur 
et  en  mi  bémoll  mineur,  sans  génie  inné  de  leur  auteur,  c'est 
vraiment  étonnant. 

La  vérité  est  que  le  peuple  allemand  a  ex  celle  dans  l'assiduité,  la 
persévérance  et  le  dévouement,  qualités  qu'il  n'est  pas  seul  à  pos- 
séder, mais  qui  sont  très  propice  à  faire  bien  venir  et  développer 
le  génie.  Que  Bach  ait  copié  (ou  plutôt  rassemblé  les  diverses  par- 
ties en  partition)  beaucoup  des  œuvres  de  ses  prédécesseurs  et  con- 
temporains, cela  ne  saurait  nous  enduire  en  erreur.  Combarieu 
aussi  (vol.  II  p.  174)  a  sousestimé  l'utilité  de  faire  une  copie  et 
l'importance  de  maîtres  tels  que  Palestrina,  Lotti,  Caldara  dont 
Bach  a  étudié  les  œuvres.  L'impression  de  musique  à  bon  marché 
nous  a  rendus  paresseux.  Pour  Bach,  ainsi  que  pour  tout  amateur 
tant  soit  peu  sérieux  de  son  temps,  il  allait  de  soi  de  manier  la 
plume  tout  en  étudiant.  Et  même  aujourd'hui  on  ne  perdrait  point 
son  temps  en  rassemblant  en  partition  les  parties  séparées  d'une 
messe  de  Palestrina  ou  d'un  quattuor  de  Beethoven.  Ceci  faisant, 
on  voit  naître  l'œuvre.  Même  un  Diepenbrock  a  préconisé  cette 
méthode  qui  serait  synthétique  comparée  à  l'analytique,  seule 
en  valeur  aujourd'hui.  A  l'historien  ce  travail  synthétique  est 
indispensable,  par  le  fait  qu'on  a  commencé  très  tard,  et  encore 
rarement,  à  imprimer  des  partitions.  Quant  aux  réductions  pour 
piano,  c'est  une  autre  affaire  ;  elles  avaient  des  précurseurs  nom- 
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breux  dès  le  commencement  du  1 7e  siècle  dans  le  basso  continuo 
en  tant  qu'il  était  chiffré. 

M.  Maitland  a  également  suivi  la  tradition  de  Burney  en  consa- 
crant pour  finir  quatre  chapitres  à  l'état  de  la  musique  en  Alle- 
magne, en  Italie,  en  Angleterre  et  en  France.  De  tels  compte- 
rendus  sur  l'exercice  pratique  de  la  musique  doivent  être  circon- 
stanciés pour  satisfaire  le  lecteur.  Le  résultat  des  recherches  sera 
de  préférence  rendu  vivant  par  des  images  et  illustrations  authen- 
tiques telles  que  nous  les  connaissons  par  les  excellents  travaux 
du  Dr.  Scheurleer  dans  ce  domaine.  Dans  un  manuel  compen- 
dieux  où,  pour  ne  citer  qu'une  seule  chose,  il  n'y  avait  pas  de 
place  pour  parler  des  compositions  pour  orgue  de  Sébastien  Bach, 
de  tels  chapitres  (sur  l'état  de  la  musique)  ne  sauraient  être  les 
bien  venus;  ils  contiennent  plus  de  matériel  pour  l'histoire  de  la 
musique  que  de  l'histoire  proprement  dite,  tout  comme  les  pures 
enumerations  de  noms  et  de  dates  qu'on  trouve  chez  Combarieu 
et  Riemann. 

Il  est  vrai  que  M.  Maitland  dans  ces  chapitres  traite  parfois  les 
œuvres-mêmes,  comme  celles  de  Lalande,  avec  citation  en  musi- 
que très  étendue.  Mais  de  cette  manière  les  dits  chapitres  devien- 
nent des  fourre-tout  où  l'auteur  met  tout  ce  qu'il  n'a  su  caser  ail- 
leurs. Un  tel  procédé  occasionne  des  redites.  Ce  qui  se  trouve  à  la 
page  254 — 55  sur  Frédéric  le  Grand  et  l'Opéra  de  Berlin,  nous 
l'avions  déjà  lu  page  183.  M.  Maitland  revient  sans  cesse  sur  un 
cliché  archiconnu  du  18e  siècle  qui  consiste  à  réunir  en  trio  une 
basse  instrumentale  à  deux  soprani  qui  se  tiennent  compagnie  en 
tierces;  l'auteur  oublie  de  dire  que  par  l'accompagnement  impro- 
visé, l'espace  entre  la  basse  et  les  dessus  pouvait  être  facilement 
comblé. 

Un  autre  point  où  M.  Maitland  ne  suit  pas  les  traces  de  ses  col- 
lègues, c'est  que,  contrairement  à  eux,  il  s'occupe  d'analyse  musi- 
cale, p.  ex.  dans  le  Concerto  Italien  de  Bach  (Vol.  IV  p.  163).  Ici, 
il  aurait  été  nécessaire  de  dire  que  le  premier  thème  du  Concerto 
est  de  tonalité  mixolydienne,  c.-à-d.  qu'il  module  vers  la  sous- 
dominante,  après  quoi  il  est  transposé  de  manière  non-organique, 
ex-abrupto  dans  le  ton  de  la  dominante.  Dans  la  partie  modulante 
du  premier  mouvement  (Ed.  Peters  p.  5  syst.  5)  l'enchaînement 
est  satisfisant  pour  l'oreille  moderne.  Puisque  nous  parlons  ana- 
lyse, qu'il  soit  permis  de  mentionner  une  omission  de  Dannreuther 
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{Oxford  History,  vol.  VI)  sur  ce  terrain.  Il  donne  une  large  citation 
du  commencement,  de  la  Messe  pour  Gran  par  Liszt,  mais  oublie  de 
rendre  le  lecteur  attentif  à  ce  que  Liszt  s'est  exceptionnellement 
trompé  dans  la  tonalité.  La  messe  ne  débute  pas  en  ré  majeur 
comme  l'indiquent  les  dièses  près  de  la  clef  et  le  plan  tonal  du 
Kyrie,  mais  bien  en  sol  majeur.  C'est  naturellement  du  plus  haut 
intérêt  pour  la  structre  du  morceau,  de  sorte  qu'à  la  rentrée  du 
début  nous  assistons  à  un  petit  déraillement.  De  telles  questions 
principielles  concernant  l'harmonie,  (comme  les  cas  mentionnés 
chez  Bach  et  Liszt),  bien  expliquées,  développent  la  faculté  de 
critique  chez  le  lecteur  et  sont  donc  tout  à  fait  à  leur  place  dans 
l'histoire  de  la  musique. 

Toutes  ces  objections  ne  veulent  pas  dire  qu'il  n'y  ait  beaucoup 
de  réussi  dans  l'ouvrage  de  M.  Maitland;  les  pages  sur  Händel  sur- 
tout sont  excellentes.  Pour  le  reste,  on  a  souvent  l'impression  que 
l'auteur  est  tenu  en  respect  par  son  sujet,  et  qu'il  se  tient  par  pré- 
férence à  la  périphérie.  Il  dit  beaucoup  de  choses  intéressantes  sur 
la  composition  de  l'orchestre,  sur  les  registres  de  l'orgue,  les 
instruments  à  clavier  et  la  virtuosité  des  exécutants,  mais  dans 
les  limites  restreintes  d'un  ouvrage  de  300  pages  l'explication 
de  l'essentiel  en  souffre.  Ainsi  il  paraît  souhaitable  qu'on  eût 
poussé  plus  loin  la  division  du  travail  en  instituant  un  colla- 
borateur spécial  pour  traiter  l'œuvre  de  Bach.  A  part  une  orien- 
tation réelle  dans  l'œuvre  pour  orgue  de  Bach  qui,  nous  l'avons 
dit,  fait  défaut,  le  reste  aussi  de  la  musique  instrumentale  du 
grand  Cantor,  le  Clavicin  bien  tempéré  surtout,  aurait  pu  être 
traité  de  manière  plus  approfondie;  les  ouvrages  historiques  et 
techniques  de  Seiffert  et  Riemann  ont  largement  facilité  cette 
tâche  ardue. 

Ce  qui  est  dit  par  M.  Maitland  sur  les  instruments  à  clavier  man- 
que de  clarté  ;  aussi  M.  Hadow  se  croyait-il  obligé  d'y  revenir  en  le 
résumant.  M.  Hadow  est  un  musicologue  privilégié,  parce  qu'il  est 
en  même  temps  un  bon  styliste.  Et  je  suis  très  heureux  de  pou- 
voir louer  au  même  point  que  le  troisième,  les  deux  volumes  sur 
la  musique  moderne  qui  achèvent  l'Oxford  History.  On  pourra  dire 
qu'il  est  facile  de  bien  écrire  sur  Haydn  et  Mozart,  Beethoven  et 
Wagner,  parce  qu'il  s'agit  là  de  choses  vécues  et  cent  fois  enten- 
dues. On  pourra  objecter  que  sur  ces  maîtres  quasi-contemporains 
tout  est  déjà  dit  et  qu'  il  n'est  pas  du  tout  facile  de  le  résumer  de 
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manière  captivante  et  individuelle.  Malgré  son  enthousiasme  qui 
ne  l'abandonne  pas  un  instant,  les  descriptions  de  M.  Hadow  se 
meuvent  dans  le  réel.  N'est  pas  congenial  qui  veut.  M.  Hadow  a 
un  tempérament  d'artiste,  il  possède  le  je-ne-sais-quoi  dont  parle 
Gracian  dans  son  Oraculo  Manual.  M.  Hadow  est  un  musicien  qui 
se  rend  compte  de  ce  qu'est  l'art  d'écrire.  Qu'on  lise  le  chapitre 
huitième  où  l'auteur  dit  avec  une  simplicité  captivante  le  stricte 
nécessaire  sur  les  débuts  de  Joseph  Haydn  en  tant  qu'élève  et 
compositeur.  Au  chapitre  précédent  le  développement  de  la  forme 
de  la  sonate  a  été  démontré  avec  une  telle  abondance  d'exemples 
bien  choisis  que  le  tout  commence  à  vivre  devant  nous.  Qui- 
conque ne  voit  rien  d'extraordinaire  dans  la  réussite  des  pages 
sur  les  grands  maîtres,  fasse  attention  à  la  clarté  chaleureuse  et 
fouillée  dont  sont  rendus  des  figures  de  moindre  importance  com- 
me Spohr. 

Le  dernier  volume  de  l'Oxford  History  est  consacré  à  la  période 
romantique.  Le  manuscrit  achevé,  l'auteur,  Edouard  Dannreu- 
ther,  mourut,  de  sorte  que  M.  Hadow  dut  y  donner  la  dernière 
touche.  Il  a  également  fait  un  choix  parmi  les  exemples  en  musi- 
que rassemblés  par  Dannreuther.  Ce  dernier  était  l'aîné  des  colla- 
borateurs à  l'Oxford  History.  Il  naquit  en  1 844  à  Strassbourg  et 
fit  ses  études  musicales  au  conservatoire  de  Leipzig.  Entre  temps, 
dès  sa  cinquième  année,  il  a  vécu  en  Amérique.  Depuis  Leipzig, 
Dannreuther  est  allé  à  Londres  où  il  fut  en  1872  fondateur  et  di- 
recteur musical  de  la  W agner-society .  Il  a  traduit  des  écrits  de 
Wagner  en  anglais.  Dannreuther  était  donc  un  anglais  d'origine 
allemande  ou  plutôt  un  cosmopolite  qui  pensait  en  anglais  et  sen- 
tait en  allemand.  Il  était  donc  spécialement  indiqué  pour  traiter 
en  anglais  une  période  de  l'histoire  musicale  où  il  s'agit  en  pre- 
mier lieu  de  poésie  et  d'intimité  germaniques.  Au  surplus,  Dann- 
reuther avait  l'œil  ouvert  pour  les  courants  parallèles  de  vie  spiri- 
tuelle hors  de  l'Allemagne.  Il  s'est  acquitté  à  la  perfection  de  la 
première  partie  de  sa  tâche.  Les  pages  orchestrales  le  plus  mar- 
quantes de  Mendelssohn  et  de  Schumann  sont  communiquées  de 
façon  complète  et  accompagnées  de  commentaires  fins  et  justes. 
Dans  une  esquisse  en  plusieurs  chapitres  de  l'évolution  de  l'opéra 
romantique  nous  faisons  la  connaissance  de  E.  T.  A.  Hofmann, 
comme  compositieur.  Ensuite  l'importance  de  Marschner  [Temp- 
ler und  Jüdin)  pour  les  débuts  de  Wagner  est  démontrée,  et  un 
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chapitre  sur  l'œuvre  romantique  de  Wagner  sert  de  conclusion  à 
cet  intéressant  exposé.  Dans  le  jugement  chaleureux  mais  tou- 
jours très  avisé  qu'il  porte  sur  Wagner,  Dannreuther  se  sépare 
nettement  et  consciemment  des  Wagnériens  à  tout  prix.  Dans  son 
horreur  de  vaines  paroles,  Dannreuther  s'est  même  laissé  entraî- 
ner à  rejeter,  à  l'instar  de  Voltaire,  toute  métaphysique  (vol.  VI  p. 
344).  Pourtant,  musique  et  métaphysique  sont  choses  intime- 
ment liées;  l'une  ne  se  porte  pas  bien  sans  l'autre.  Que  nos  musi- 
ciens hyper-modernes  veulent  pourtant  les  séparer,  c'est  le  côté 
faible  de  leur  ambition,  qu'on  n'a  pas  encore  mis  en  évidence. 
Parallèlement  à  ce  penchant  matério-réaliste  de  nos  futuristes  ^), 
on  porte  aux  nuages  l'œuvre  d'un  Verdi  qui  était  un  grand  artiste 
par  l'abondance  de  sa  sève,  mais  qui  n'était  pas  un  génie  de  pre- 
mier ordre.  Pour  se  faire  une  idée  juste  sur  Verdi,  il  est  fort  utile 
de  lire  les  pages  consacrées  par  Dannreuther  à  ce  maître.  L'appré- 
ciant comme  il  faut,  mais  restant  dans  la  réalité  des  choses,  Dann- 
reuther prononce  finalement  le  mot  décisif:  le  trait  commun  de 
toute  la  musique  opératique  italienne  de  cette  période,  c'est  le 
manque  absolu  d'introspection  (vol.  VI  p.  44).  Dans  le  troisième 
volume  de  Combarieu  (que,  je  le  rappelle,  cet  auteur  n'a  pas  ache- 
vé lui-même),  on  trouve  à  la  page  261  la  citation  d'un  article  de 
revue  par  Bizet,  où  Verdi  est  comparé  à  Michel-Angelo,  Homère, 
Dante,  Shakespeare,  Beethoven,  Rabelais,  Cervantes  (excusez 
du  peu)  comme  preuve  que  Verdi  n'aurait  pas  été  le  patron  des 
adeptes  de  la  trivialité.  Dans  un  horrible  roman  sur  Verdi,  loué 
hautement  chez  nous,  Franz  Werfel  fait  dire  par  son  héros  sur  la 
Neuvième  Symphonie  de  Beethoven  :  „der  letzte  Teil,  eine  Kata- 
strophe, ein  ödes,  empfindungsloses  Durcheinanderschreien;  ein 
Egoist  umarmt  theoretisch  Millionen".  Sur  Bach  Werfel-Verdi 
portent  le  jugement  qu'il  „in  einer  Art  von  geistiger  Bosheit  die 
süsse  Zusammenfassung  des  Stimmengefüges  in  einer  höheren 
Homophonie  vernachlässigt".  Pour  Verdi- Werfel  les  symphonies 
de  Beethoven  ne  sont  que  des  opéras  sans  paroles  („auch  nur 
wortlose  Opern").  Qu'on  se  représente  bien  tout  ce  que  cela  veut 
dire,  mis  dans  la  bouche  du  compositeur  du  Trovatore  et  de  la 
Traviata.  En  suite  qu'on  compare  le  trop  célèbre  quattuor  de 
Rigoletto  à  celui  de  Fidclio.  Toutes  ces  extravagances  au  sujet  de 


')  Ces   musiciens  sont   sensiblement  en  retard  sur  la  conception  contemporaine 
du  monde,  le  matérialisme  étant  définitivement  dépassé. 
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Verdi  sont  réfutées  par  le  seul  mot  de  Dannreuther:  introspection. 
Que  nous  sommes  heureux  de  posséder  des  livres  sérieux  sur  l'his- 
toire de  la  musique  à  côté  de  ceux  où  l'on  la  traîne  dans  la  boue 
comme  le  fait  M.  Werfel. 

A  l'heure  qu'il  est,  il  n'est  plus  possible  qu'un  seul  homme,  en  se 
conformant  aux  exigences  de  la  science  moderne,  écrive  une  his- 
toire intrinsèquement  sentie  de  l'évolution  entière  de  la  musique. 
En  Angleterre  on  a  été  le  premier  à  s'en  rendre  compte,  comme  en 
France  feu  André  Michel  pour  l'histoire  des  beaux-arts.  C'est 
pourquoi  nous  recommandons  en  premier  lieu  V  Oxford-History  of 
music  à  quiconque  veut  puiser  ses  connaissances  à  une  source 
réelle  et  sûre.  En  suite,  et  pour  compléter  le  manuel  anglais,  les 
ouvrages  de  Combarieu  et  de  Riemann  rendront  de  bons  services. 

Genève,  fin  Octobre  '25.  Dr.  J.  C.  Hol. 


EXTRAIT  DES  STATUTS 

Art.  3.  La  Société  a  pour  but  d'aider  à  l'avancement  delà  scien- 
ce musicale  dans  le  sens  le  plus  étendu  du  mot,  et  de  faire  naître 
l'occasion  d'échanger  des  idées  au  sujet  de  cette  science. 

Art.  4.  La  Société  comprend  des  membres  et  des  membres  hono- 
raires. Peuvent  être  membres  aussi  bien  des  personnes  que  des  as- 
sociations. 

Art.  5.  On  obtient  la  qualité  de  membre  en  s'adressant  au  secré- 
taire de  la  Société  et  en  acquittant  la  cotisation  annuelle,  menti- 
onnée Art.  9.  On  est  considéré  comme  membre  de  la  Société  immé- 
diatement après  réception  par  le  secrétaire  de  la  demande  et  de  la 
cotisation. 

Art.  9.  Les  membres  payent  une  cotisation  annuelle,  exigible 
par  avance. 

Jusqu'à  l'année  commençant  le  1  janvier  1925  le  montant  de  la 
cotisation  sera  fixé  chaque  année  pour  chaque  pays  par  le  Conseil 
de  la  Société.  A  partir  de  cette  année  le  montant  sera  fixé  par  l'as- 
semblée générale  annuelle  ou  par  référendum,  en  vertu  de  l'Art.  13. 


COTISATION 


L'assemblée  générale  tenue  à  la  Haye  le  22  avril  1 925  a  fixé  la 
cotisation  annuelle,  uniforme  pour  tous  les  pays,  à  dix  florins 
hollandais,  dès  le  1 .  janvier  1925. 
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